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El primero es Gonzalo de Berceo llamado, 
Gonzalo de Berceo, poeta y peregrino, 
que yendo en romería acaeció en un prado, 
ya quien los sabios pintan copiando un pergamino. 
Trovó a Santo Domingo, trovó a Santa Maria. 
y a San Millán, y a San Lorenzo y Santa Oria. 
y dijo: mi dictado non es de juglaría ; 
escrito lo tenemos ; es verdadera hÍstoria. 
Su verso es dulce y grave; monótonas hileras 
de chopos invernales, en donde nada brilla ; 
renglones como surcos en pardas sementeras, 
y lejos, las montañas azules de Castilla. 
El nos cuenta el repaire del romeo cansado ; 
leyendo en santorales y libros de oración, 
copiando historias viejas, nos dice su dictado, 
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L’idea del presente lavoro di tesi nasce non solo dal mio grande interesse per il mondo 
ispanico ma anche dalla profonda passione che nutro per la letteratura. Tutto muove da una 
naturale propensione che mi ha spinta verso la scelta di intraprendere, sin dalla scuola media 
secondaria, un percorso formativo che mi permettesse di approfondire tali attitudini su più 
fronti: lo studio della storia, della letteratura e della lingua; ma non solo, anche attraverso il 
contatto diretto con l’ambito culturale ispanico stabilito durante un’esperienza di soggiorno di 
nove mesi nella regione di Castilla la-Mancha.  
Questa opportunità mi ha regalato un bagaglio ricco di esperienze, di rapporti umani, di 
crescita personale e culturale, la consapevolezza di voler proseguire per questo cammino ma 
anche nuovi spunti, nuove curiosità.  
Nella tesi di laurea triennale ho pertanto cercato di indagarne alcune questioni relative al 
nazionalismo basco e alla lotta sociale. 
Mi trovo adesso, invece, su tutt’altro ambito: la nascita della letteratura castigliana. Sebbene 
gli argomenti possano sembrare totalmente sconnessi tra loro, vi è una certa continuità che 
risiede nell’ indagine delle radici e delle peculiarità della tradizione culturale del territorio 
ispanico. 
Il presente elaborato di tesi ha infatti, come oggetto uno dei poemi agiografici del primo 
scrittore chierico della letteratura spagnola: Gonzalo de Berceo. Si tratta, nello specifico, del 
Poema de Santa Oria.  
L’opera presenta delle caratteristiche peculiari che ne esaltano l’originalità rispetto alle 
precedenti agiografie Berceane. Ma non solo, ciò che la rende ancor più affascinante ai miei 




essere lo scopo del poema? A chi era rivolto? Quali sono gli elementi innovativi e originali 
rispetto alle altre opere agiografiche del poeta riojano? 
Obiettivo del presente lavoro è, pertanto, l’indagine di tali peculiarità attraverso un’analisi 
che tenga conto degli aspetti narrativi, stilistici e lessicali dell’opera. 
Ho deciso di dare alla mia tesi un’impostazione che rifletta il metodo utilizzato per lo studio 
dell’opera letteraria. In un primo momento ho cercato di approfondire quanto più possibile le 
mie conoscenze relative al contesto storico e culturale in cui visse Gonzalo de Berceo, il mester 
che professava, il suo profilo di chierico-poeta e le sue opere.  Di rimando, i primi due capitoli 
dell’elaborato sono di natura orientativa: il primo è dedicato ad un breve excursus sul contesto 
storico e culturale del XIII secolo; il secondo al mester de clerecía e alla figura del poeta. 
L’approccio utilizzato è stato di tipo restrittivo: l’acquisizione degli elementi muove da 
quelli più esterni fino al cuore dell’argomento scelto. 
Pertanto, ai primi due seguono altri tre capitoli riguardanti rispettivamente El Poema de 
Santa Oria (analisi narrativa; le fonti; il manoscritto; la struttura; il simbolismo), l’analisi degli 
aspetti stilistici e lessicali dell’opera e un glossario selettivo ragionato che tiene conto del 
contesto di ricorrenza dei vocaboli selezionati e del significato che acquisiscono all’interno 
dello stesso. 
Ritengo imprescindibile specificare che quale testo di riferimento per la redazione della 
presente tesi, tra le varie consultate, è stata scelta l’ottima edizione critica a cura di Isabel Uría 











Un’opera letteraria risulta inevitabilmente prodotto del periodo storico in cui è stata 
realizzata, presenta peculiarità e finalità che non possono essere colte e comprese se estrapolata 
e isolata dal proprio contesto. Pertanto, prima di addentrarmi nel pieno della mia analisi, ritengo 
imprescindibile lasciare spazio ad un breve excursus sul contesto storico e culturale in cui visse 
Gonzalo de Berceo. 
 
1.1 Il contesto storico-culturale 
 
Il XIII˚ è il secolo dell’unificazione tra Castilla e León, e segna il momento in cui si 
raccolgono i frutti dello spirito di crociata che aveva caratterizzato il secolo precedente.  Tutta 
una serie di motivi portarono all’annessione del regno di León e all’espansione castigliana. Mi 
limiterò a citare i più importanti.  
Primo fra tutti, la sconfitta araba nella battaglia de Las Navas (1212).  Questo evento fu 
infatti decisivo, quale punto di debolezza, momento di decadenza del regno almohada, che 
arriverà al culmine con la morte del emiro Yusuf II Miramamolin (1224). Ciò permise 
l’annessione di nuove città quali Córdoba, Murcia, Jaen e Siviglia.1 
                                                          




Secondariamente, la morte di Alfonso IX di León (1230) portò all’ascesa al trono del figlio 
Fernando III, già re di Castiglia, segnando la conseguente unione tra i due regni2e proclamando 
l’egemonia castigliana sulla penisola iberica.3 
La quantità di nuovi territori conquistati nell’area meridionale permise al re la 
redistribuzione di terre fra tutti i partecipanti alla Reconquista: si verificò quindi una migrazione 
di pastori e agricoltori verso quelle che un tempo erano città arabe, dando vita ai grandi latifondi 
della Spagna meridionale.4Venne così a delinearsi una società eterogenea suddivisa in tre 
livelli: 
1. Dello strato più alto facevano parte i rappresentanti della chiesa e la nobiltà. 
Quest’ultima divisa, in base alle ricchezze possedute, in ricoshombres, hidalgos e 
caballeros; 
2. Ad un livello inferiore si trovavano i contadini e i pastori; in questo substrato rientravano 
anche gli Ebrei, che si dividevano tra quelli beneficiari della redistribuzione delle terre 
e quelli che continuavano a dedicarsi al commercio, alle attività economiche e alla 
scienza; 
3. E, infine, nello strato più basso troviamo i mudéjares, gli antichi abitanti arabi impiegati 
come manodopera a basso costo.5 
Ebbe così inizio il breve periodo di convivenza pacifica tra le tre culture, durato tanto quanto 
durò la prosperità economica dovuta alle conquiste del secolo. Le persecuzioni a scapito degli 
Ebrei sono, infatti, prerogativa del secolo successivo insieme alla crescente pressione esercitata, 
sia dal punto di vista economico che religioso, a discapito dei mudéjares. 
                                                          
2GALLO, 1958, p. 39. 
3 Ivi. 
4 BOSELLI, VIAN, 1942. 




Per quello che concerne il punto di vista giuridico, i nuovi sovrani furono molto attenti al 
consenso popolare cercando in questo strato della società, un appoggio che contrastasse il 
crescente potere della nobiltà. A tal proposito vennero concessi nuovi statuti che rispettassero 
le peculiarità e le esigenze di ogni città.6Indicativi della grande attenzione rivolta al contesto 
giuridico sono l’adozione del diritto romano a scapito del consuetudinario di tradizione 
visigotica7 e il grande sforzo dedicato all’unificazione di testi giuridici. Quest’ultimo intento, 
però, vedrà la luce solo nel XV secolo per mano dei Re Cattolici. 
 
 
                                                          
6 Ibidem, p. 155. 





Fig.1 La Spagna nel XIII secolo.8 
 
Quello preso in analisi si caratterizza come un secolo particolarmente ricco e fiorente dal 
punto di vista culturale, che, grazie alla nascita delle università, vede una svolta rispetto al 
precedente. La prima università a veder la luce in suolo castigliano fu quella di Palencia fondata 
da Alfonso VIII nel 1212.9 Le università di questo periodo altro non erano che corporazioni di 
                                                          
8http://temi.repubblica.it/limes/la-spagna-nel-xiii-secolo/17103 [ultima visualizzazione in data 22/05/2014 alle 
ore 17:01.] 




docenti e studenti, aventi dei propri statuti e godenti di grande autonomia nei confronti dei 
poteri centrali.10 
La crescente attenzione alla cultura, palesatasi con l’avvento delle università, coincise 
cronologicamente col IV Concilio Lateranense (1215) nel quale si denunciò la scarsa 
preparazione e la libertà di costumi del clero come causa dell’ignoranza religiosa del popolo.11 
Ciò risulta curioso se si considera che, sebbene gran parte dei vescovi della penisola prese 
parte al concilio, le direttive lateranensi non furono ben accolte fino al Concilio di Valladolid 
(1228).12 Le nuove riforme trovarono, infatti, terreno fertile solo in ambito universitario, accolte 
da alcuni chierici letterati e progressisti. 
Buona parte della popolazione viveva in uno stato di analfabetismo. L’unica cultura 
posseduta era, infatti, quella derivata da svariate fonti orali quali i sermoni, le narrazioni delle 
vite dei santi, i racconti, e i cantares de gesta per mano di predicatori e giullari.  
Il nuovo spirito riformista, spinse dunque i chierici colti a realizzare opere di divulgazione 
dottrinale che in gran parte dei casi, per raggiungere la maggiore diffusione possibile, iniziarono 
ad essere redatte in lingua romanza.  
Tra gli ordini religiosi più attivi in ambito culturale, ricordiamo i Domenicani e i 
Francescani. Di quest’ultimo ordine, si segnala il prolifico Juan Gil de Zamora, forse 
collaboratore del re Alfonso X e autore di una serie di opere storiografiche (come il Liber 
Illustriorum Personarum) e di alcuni trattati di grammatica.13 
Non di secondaria importanza fu l’influenza culturale esercitata dai poeti del sud della 
Francia. La presenza di trovadores probenzales in terra ispanica è infatti attestata sin dal secolo 
                                                          
10 VERGER, 1982, pp. 63-65. 
11 URÍA MAQUA, 2000, pp. 132-133. 
12 BAÑOS VALLEJO, 1989, p. 50. 




precedente e raggiunge due apici corrispondenti al regno di Alfonso VIII e a quello del Rey 
Sabio. Di questo influsso resta traccia nelle liriche gallego-portoghesi, le quali risultano, infatti, 
essere imitazioni della lirica trobadorica.14Evidenti sono anche i frutti del contatto con il nord 
della Francia nei temi e nella metrica utilizzata dal mester de clerecía.15 
Per quanto riguarda la cultura araba in penisola iberica, a seguito della battaglia di Las Navas 
(1212) si verificò una grande crisi a seguito dell’esilio di molti scrittori almohadi in nord 
Africa.16 
È proprio nel XIII˚ secolo che iniziò a configurarsi la vera e propria letteratura castigliana, 
quale luogo di incontro tra diversi elementi culturali, frutto della coesistenza tra Cristiani, 










                                                          
14 Ibidem, p. 158. 
15 DE CESARE, 1986, p. 103. 





1.2 Il valore del culto dei santi nel Medioevo 
 
Il culto dei santi è un argomento di grande significato sociologico in ambito medioevale. 
Si è più volte dimostrato quanto la dimensione taumaturgica dei santi sia fondamentale per 
comprendere la religione popolare del medioevo e a tal proposito, seguendo le orme di 
Saugnieux, si può partire da una prima fondamentale distinzione tra cultura popolare e cultura 
clericale. 
 
Igual que los historiadores de la sociedad hablan de clases dominantes y de clases dominadas, 
distinguimos hoy, en cada época, niveles de cultura diferentes; y a la cultura, a la literatura, a 
la religión dominantes, se oponen una cultura, una literatura, una religión dominadas.17 
 
Quando ci si riferisce al “popolare” e al “colto” si sta facendo dunque riferimento a due facce 
della stessa medaglia, a due poli opposti che si influenzano reciprocamente, l’uno dei quali non 
potrebbe essere se non esistesse l’altro. 
Risulta, dunque, impossibile studiare separatamente i due tipi di religione (colta e popolare). 
Bisogna, invece, tener conto di un quadro di insieme che sia esaustivo delle relazioni dialettiche 
dei due poli: 
 Teologia, tradizione e apparato ecclesiastico; 
 Memoria collettiva e aspirazioni del popolo.18 
Il sapere è sempre stato sinonimo di potere e, per quanto riguarda il medioevo, questo 
apparteneva ai chierici. Ciò nonostante, la religione popolare ha sempre avuto un impatto 
                                                          
17 SANGNIEUX, 1982, p. 104. 




rilevante nella storia della chiesa. Ed è proprio in questo periodo storico che il culto della 
Vergine e quello dei santi diventano catalizzatori di inquietudini, superstizioni, necessità ed 
aspirazioni religiose delle masse arrivando a costituire i due fulcri della devozione popolare.19 
Per ciò che concerne il culto dei santi, le origini non sono abbastanza chiare. Si tratta di un 
fenomeno risultante dalla commistione tra aspetti colti e popolari. Bisogna infatti notare che, 
se è la Chiesa ad aver ideato e definito il concetto di santità, il carisma e la condizione di 
taumaturgo sono frutto delle inquietudini religiose del popolo. 
Una delle posizioni più interessanti nella polemica sull’origine del culto, scatenatasi agli 
inizi del secolo scorso, sosteneva che le figure dei santi altro non fossero che rivisitazioni degli 
dei pagani e che il cristianesimo avesse fatto ricorso ad elementi magici per diffondere il proprio 
dogma.20 
Mi trovo d’accordo con Baños Vallejo nell’affermare che in realtà questa analogia sia 
inevitabile in quanto la devozione popolare, a prescindere dal dogma professato, presenta 
caratteristiche comuni.21 
La religione popolare medievale ruota in torno al concetto fondamentale dell’onnipotenza di 
Dio, un Dio lontano e severo, profondamente temuto. Sono proprio le idee di lontananza e 
timore a porre la necessità di un portavoce tra la divinità e i fedeli. La funzione del santo, dalla 
quale egli trae il potere di propiziare miracoli, è dunque quella di mero intercessore, mezzo 
attraverso il quale opera il potere divino.22 
Si arriva così ad uno dei temi fondamentali per la comprensione del genere agiografico: la 
potenza soprannaturale dei miracoli.23 Se questi eventi occupano un punto di rilievo nella 
                                                          
19 DE LA BORBOLLA, 1997, p. 155. 
20 BAÑOS VALLEJO, 1989, p. 98. 
21 Ivi. 
22 DE LA BORBOLLA, 1997, p. 155. 




letteratura è perché costituiscono la pura dimostrazione della possibilità che la Provvidenza 
modifichi l’ordine naturale delle cose. È la speranza, dunque, il catalizzatore del culto ai santi. 
Tornando alla distinzione tra cultura popolare e cultura colta, si può affermare che, nel 
medioevo Chiesa e fedeli condividono la stessa mentalità: il popolo venera il santo poiché si 
aspetta che in quanto tale possa fare dei miracoli; d’altro canto, la Chiesa concepisce il miracolo 
come testimonianza dell’intercessione divina.24 
Concludendo, le vite dei santi non appartengono alla letteratura popolare, in quanto opera di 
ministri della chiesa, ma la loro composizione è mediata dal sentire del popolo. Il genere 











                                                          





1.3 La figura del santo nel XIII secolo 
 
Nell’indagine dei fattori che hanno determinato la funzione del culto dei santi, in quanto 
emblematica delle esigenze e delle caratteristiche del periodo storico, garantendo la possibilità 
di essere venerati in una particolare epoca, bisogna anche considerare l’influenza della Chiesa 
e della situazione politica del tempo. 
Il XIII secolo è stato infatti testimone della genesi di un nuovo ideale di santo e di santità, 
che dimostrasse un coinvolgimento più attivo nei confronti delle battaglie contro l’eresia.  
A seguito di uno studio approfondito delle figure sacre del secolo preso in analisi, Michael 
E. Goodich stima che i santi cattolici del XIII˚ secolo siano stati 51825, tutti morti 
posteriormente al IV Concilio Laterano (1215). Lo studioso mette, inoltre, in rassegna le icone 
sacre associandole e dividendole in base a determinate caratteristiche quali, ad esempio, le 
origini sociali o la provenienza geografica; per poi concludere il suo saggio stilando, quello che 
può essere definito il “profilo del santo del XIII secolo”, una summa delle peculiarità di ognuna 
di queste figure. I punti che lo compongono sono quelli che seguono: 
1. Il santo del XIII secolo è generalmente un uomo di chiesa (nei paesi del nord associato 
ad un ordine monastico; in quelli del sud è quasi sempre un mendicante); 
2. Più di ¼ del campione in analisi è costituito da donne, in particolar modo monache. 
Questo dato risulta essere il prodotto della diffusione di ordini femminili che 
caratterizzò questa epoca; 
                                                          




3. La maggior parte dei santi entra a far parte della Chiesa nella tarda adolescenza per poi 
accedere ad alte cariche ecclesiastiche; 
4. Si tratta solitamente del rampollo di una famiglia nobile o aristocratica; 
5. Il motivo del povero e pio uomo che raggiunge gli onori della santità non risulta avere 
fondamento storico. 
Ho citato il lavoro dello studioso e, in particolar modo, riportato questo breve riepilogo per 
evidenziare, ancora una volta, quanto il complesso di santi cristiani di una determinata epoca 
















2. Il mester fermoso 
 
 
Fig.2 Manoscritto del Libro de Alexandre. Dettaglio della seconda quartina.26 
 
2.1 Il mester de clerecía 
 
Dagli inizi del XIII˚ secolo fino alla fine del XIV˚ si originò, in Castiglia, un movimento 
letterario che produsse una serie di opere scritte27in quello che verrà poi chiamato “tetrastico 
monorima”28, vale a dire un particolare tipo di metrica, meglio conosciuta come cuaderna vía. 
La dichiarazione dei principi del mester de clerecía è contenuta nella seconda quartina del Libro 
de Alexandre. 
 
                                                          
26http://es.wikipedia.org/wiki/Mester_de_clerec%C3%ADa#mediaviewer/Archivo:Mester_de_clerec%C3%ADa.
jpg [Ultima visualizzazione in data 22/05/2014 alle ore 17:05.] 
27 Almeno trenta poemi in lingua volgare. 





Mester traigo fermoso,  non es de joglaría 
mester es sin pecado,  ca es de clerezía 
fablar curso rimado  por la cuaderna vía  
a sílabas cuntadas,  ca es grant maestría.29 
 
Nonostante il movimento affondi le sue radici in Castiglia, i presupposti che hanno condotto 
alla sua formazione andrebbero fatti risalire ai profondi cambiamenti politici, sociali e religiosi 
verificatisi in Europa a cavallo tra il XII e il XIII secolo. 
Il IV concilio Laterano e la nascente università di Palencia avevano posto le basi per la 
nascita di questo gruppo di scrittori aventi la funzione di soddisfare i nuovi bisogni 
amministrativi di Chiesa e Stato e di svolgere il ruolo di intermediari tra il mondo laico delle 
masse analfabete e la loro sapienza secolare, acquisita attraverso il privilegio derivato dal loro 
status di uomini di chiesa. 
La loro attività letteraria, dedicata alla redazione di agiografie e poemi epici, presentava 
quindi un chiaro intento didattico che, oltre a garantire la trasmissione del patrimonio culturale 
castigliano, ponesse le basi per una formazione culturale e spirituale ispirata alla fede cattolica. 
Il profilo degli ideatori e coltivatori di questo tipo di composizione poetica è facilmente 
identificabile: si tratta indubbiamente di scrittori colti, che hanno avuto il privilegio di poter 
accedere a conoscenze più ampie rispetto ai loro contemporanei, e che conoscono il latino ma 
fanno ricorso alla lingua romanza con il fine di raggiungere una più ampia diffusione. Pertanto, 
questa nuova scuola passò alla storia come mester de clerecía. 
                                                          
29 «Il mio “mestiere” è bello, non è quello del giullare/ è senza peccato, perché è “di clerecía”/ parlare in versi 





Son clerigos, pues, muy distintos de los viejos curas "inscii litterarum," de ignorancia tan sin 
remedios como el "missacantano," "idi'ota," "pobre de clerecia," de los Milagros de Nuestra 
Seiora (220-21). Los "scolares" en cuesti6n tienen la querencia de aprender-contra viento y 
marea: "scolaris huiusmodi vincit noctem lucernis" (pag. 227)-y de comunicar lo aprendido, 
estan dispuestos a aprovechar las exenciones y privilegios que se les conceden para frecuentar 
los centros de instrucci6n promovidos por la jerarquia y donde se remansa el estupendo caudal 
de saberes que ahora fluye un peu partout. 30 
 
L’utilizzo di una particolare forma metrica costituisce, poi, l’elemento unificante del gruppo 
distanziandolo sia dalla poesia in lasse assonanzate31 che dalle forme più brevi di poesia 
versificata (ottosillabi, decasillabi…). 
Il mester si presenta dunque come fenomeno culturale legato a tre aspetti: 
1. Raggiungimento dell’interazione tra oralità e testualità attraverso l’uso della 
cuaderna vía e la commistione di elementi popolari e letterari adattati dalle principali 
fonti latine e francesi; 
2. Il chiaro intento didattico dimostrato dal movimento incoraggia gli studiosi ad 
indagare ed estrapolare dai testi il messaggio che il poeta voleva trasmettere ai suoi 
fruitori; 
3. Il forte impegno sociale, richiede un’analisi storica dei più importanti sviluppi sociali, 
economici, politici e religiosi del periodo. 32 
                                                          
30 RICO, 1985, p.8. 
31 Gli autori del mester de clerecía disprezzano i giullari ma fanno ricorso alle loro tecniche (richiami al pubblico, 
intromissioni dell’autore nell’opera, epiteti etc.). 




Per quanto riguarda i modelli, questa forma metrica si associa al verso alessandrino 
francese33 (influenza della Francia) ma, come ampiamente dimostrato da Francisco Rico34, ha 
origine dalla poesia goliardica, ritmica latina. 
 
A la altura del 1200 y al principio del camino de Santiago-en el arranque de esa franja nortefia 
de ciudades y centros eclesiasticos en la que se concentra una porcion tan vasta de prosas y 
poesias latinas o romances-, las mitad del siglo XIII:7 el "mester de clerecia." Nos consta que 
la estrofa goliardica esta emparentada de cerca-e incluso llega a confundirse-con el tetrastico 
mono-rrimo de alejandrinos' que la influencia francesa, a comienzos del Doscientos, extiende 
por toda la Romania como metro didactico y narrativo, propio de un linaje de intelectuales que 
ahora sienten con creciente intensidad el deseo o la conveniencia de difundir en vulgar las 
riquezas de la cultura latina, copiosamente incremen-tadas y transmitidas en los uiltimos 
decenios. 35 
 
Rico dimostra, inoltre, come il mester non sia stato un fenomeno limitato alla penisola 
iberica, bensì «la versión española, inequívoca, de esa escuela de dimensiones 
europeas».36Questa influenza transpirenaica si riflette oltre che nella metrica, nello stile, nella 
struttura, nei contenuti, nelle formule di esordio e di despedida eccetera. 
                                                          
33 Ad un livello superficiale, si potrebbe dire che la differenza principale tra L’alessandrino francese (il cui nome 
deriva, infatti, da Le Roman d'Alexandre) e La cuarderna vía castigliana sia che il primo consta di dodici sillabe 
divise in due emistichi da sei, mentre la seconda presenta quattordici sillabe divise in due emistichi da sette. In 
realtà questa distinzione risulta essere più apparente che reale in quanto la differenza andrebbe ricercata nel 
diverso tipo di prosodia: la struttura acuta del metro francese equivale, in prosodia castigliana, all’aggiunta di 
una sillaba che, data l’esistenza di due emistichi con cesura, si verifica in ciascuno dei due emistichi. 
34 RICO, 1985. 





Tornando alla seconda strofa del Libro de Alexandre, da una lettura più approfondita della 
stessa, si nota come vi siano contenuti tutti gli elementi peculiari della versificazione del mester 
de clerecía:  
 Il mester: dal latino ministerium, letteralmente la parola designa il “lavoro” ma, 
nella sua accezione più ampia, si riferisce al “dovere” che hanno gli uomini di 
prender coscienza della propria intelligenza e di metterla al servizio della 
collettività; alla luce di questo la clerecía non si limita all’ambito religioso ma 
diventa, dunque, emblema di studio ed erudizione; 
 Cuaderna vía: questa denominazione, riporta alla mente l’educazione superiore 
del quadrivium che garantiva ai chierici del periodo l’accesso a conoscenze 
superiori rispetto al insegnamento di base detto Trivium. L’aggettivo cuaderna 
suggerisce, però, anche l’idea di qualcosa che sia composto da quattro unità, 
quindi, in tale contesto e, considerando che i versi in cuaderna vía devono avere 
lo stesso numero di sillabe metriche e la stessa rima, il termine farebbe riferimento 
all’uguaglianza formale dei quattro versi della strofa. Uría Maqua, in accordo con 
Miguel García, sostiene inoltre che l’autore del poema abbia invertito due termini 
(il sostantivo vía e l’aggettivo cuaderna) per necessità di rima. Secondo tale 
ipotesi, il giusto ordine della frase sarebbe por la vía cuaderna; 
 A sílabas cuntadas: si fa qui una distinzione tra anisosillabismo dei poemi epici 
cantati dai giullari e i versi regolari del mester de clerecía. Non ci si riferisce solo 
al conteggio delle sillabe metriche, bensì all’uso della dialefe e dello iato, elementi 
prosodici molto peculiari;37 
                                                          




 Curso e rimado sono, come dimostra Uría Maqua38, le parole chiave della seconda 
quartina del Libro de Alexandre. 
1. Curso: Vi sono varie scuole di pensiero circa il significato che l’autore del 
Libro de Alexandre abbia voluto esprimere facendo ricorso a questo termine. 
Ne cito qualcuno. Secondo Baldwin il curso sarebbe l’equivalente del cursus 
latino39; per Louis F. Sas40il termine sarebbe un sinonimo della parola storia; 
Michel Garcìa relaziona il termine con i derivati francesi aventi a che fare con 
il registro della danza, corsault e courante, attribuendogli il significato di 
discorso ritmico. Uría Maqua, invece, sostiene che curso possa significare 
discorso o decorso linguistico.41 
2. Rimado: riporto ancora la tesi della Uría Maqua, secondo la quale il termine 
non designerebbe banalmente la rima, bensì il ritmo;  
 La contrapposizione tra mester de clerecía e mester de juglaría: la definizione del 
nuovo movimento culturale si basa sulla chiara contrapposizione tra i due 
mestéres, che corrisponderebbero rispettivamente alle due forme di letteratura, 
quella colta e scritta (sin pecado42) e quella orale improvvisata dai giullari. È però 
importante sottolineare, come fa notare Uría Maqua43, che le opere attribuite al 
mester de juglaría, erano in ogni caso composte da chierici, l’unica differenza con 
                                                          
38URÍA MAQUA, 2000. 
39 Definizione dal vocabolario Treccani: cursus s. m., lat. [v. córso2] (pl. cursus). – Nella prosa latina medievale, 
l’andamento ritmico del periodo; in particolare, la clausola o cadenza che chiude armoniosamente il periodo o 
la frase, risultando dall’unione di due parole, ognuna con proprio accento. Il cursus, derivato dalla clausola 
metrica della prosa latina classica quando, dileguatosi il senso della quantità, si sostituì a questo il senso 
dell’accento, era di tre tipi fondamentali: il c. planus (per es., vìncla perfrègit), il c. tardus (per es., vìncla 
perfrègerat), e il c. velox (per es., vìnculum fregeràmus). Ebbe influsso anche sulla prosa volgare del Duecento e 
del Trecento. 
http://www.treccani.it/vocabolario/cursus/ [Ultima visualizzazione in data 08/05/2014 alle ore 19:47.] 
40 SAS, Louis F., 1976. 
41  URÍA MAQUA, 2000, p. 42. 
42 Secondo Uría Maqua “senza errori, perfetta”.  




i poemi del mester de clerecía è che le prime presentavano un anisosillabismo e 
un’assonanza dei versi che davano modo al giullare, il cui ruolo era solo quello di 
diffonderle, grande libertà. 
 
Ese tipo de obras, que a veces adquieren variantes en las sucesivas recitaciones de los juglares, 
constituyen lo que se ha dado en llamar «mester de juglaría», nombre poco o nada oportuno si 
con él se está aludiendo a una escuela poética paralela -y, a la vez, opuesta- al «mester de 
clerecía», ya que, en realidad, esos poemas, generalmente, erano compuestos por clérigos, de 
modo que, tanto el epíteto de «juglarescos» como el posesivo «de juglaría», hay que referirlos 
no a sus autores, sino a sus recitadores.44 
 
Quella dei giullari, dunque, non era una vera scuola poetica e, pertanto non può 
esservi una contrapposizione con il mester de clerecía. 
La funzione di quel no es de joglaría nella c.2 del Libro de Alexandre, non è quella 
di mettere in relazione i due mestéres, bensì quella di sottolineare che il poema 
che si sta per introdurre non presenta delle caratteristiche formali che possano 
renderlo recitabile dai giullari. Si tratta, dunque, di un mero distinguo tra le 
funzioni dei due mestéres. 
Tale distinzione mi riporta alla differenziazione, fatta in precedenza, tra cultura 
colta e cultura popolare. Proprio Gonzalo de Berceo dimostra che questa 
dicotomia non è sempre netta. 
 
                                                          




En él se encarna de modo muy neto esa dialéctica de lo popular y de lo culto de la que hablaba 
al principio y que se expresa literariamente por esos incesantes intercambios entre el Mester 
de clerecía y el Mester de juglaría.45 
 
La cuaderna vía sembra essere, dunque, un’arte piena di contraddizioni, in quanto, sebbene 
manifesti un’attitudine di superiorità nei confronti del mester dei giullari, non esita a far ricorso 
alle loro tecniche e alla lingua romanza col fine di allargare il suo raggio di diffusione. 
 
López Estrada ha señalado que el Mester de clerecía es un arte del compromiso que se inspira 
en fuentes latinas, pero que se expresa en romance; se pretende cultivado, pero persigue un fin 














                                                          
45 SANGNIEUX, 1982, p. 106. 





2.2 Gonzalo de Berceo: un Juglar a lo divino 
 





Gonzalo de Berceo risulta essere il primo scrittore chierico della letteratura spagnola e il 
primo che firmò le sue opere.48 
                                                          
47http://faculty-staff.ou.edu/L/A-Robert.R.Lauer-1/SPAN4153Berceo.html [Ultima visualizzazione in data 
22/05/2014 alle ore 17:10]. 





Gonzalo fue so nomne  qui fizo est tractado, 
en Sant Millán de Suso  fue de ninnez criado, 
natural de Verceo,  ond Sant Millán fue nado, 
Dios guarde la su alma  del poder del Pecado. Amén.49 
 
Come si evince dall’ultima quartina della Vida de San Millán de la Cogolla, è l’autore stesso 
che ci fornisce elementi sulla sua identità quali il nome e il paese natio. 
Le informazioni possedute sulla sua biografia sono state in buona parte estrapolate, oltre che 
da alcuni documenti notarili di San Millán de la Cogolla50, dalle sue opere.51 
Non si è riusciti a risalire ad una data di nascita ben precisa ma, grazie ad un documento del 
122152 nel quale figura come diachonus53, si suppone che nel 1196 Berceo fosse già nato. A 
tale carica si poteva accedere, infatti, solo dopo aver compiuto il venticinquesimo anno di età.54 
Dalla strofa c.869 de Los Milagros de Nuestra señora, nella quale si parla di Fernando III di 
Castiglia riferendosi ad un tempo passato, è stato dedotto che Berceo all’epoca della morte del 
sovrano (1252) fosse ancora vivo.55 Ma non solo, il 1252 è una data particolarmente importante 
                                                          
49 «Gonzalo era il nome di chi ha scritto questo trattato, / a San Millán di sopra da bimbo fu allevato, / nato a 
Berceo, dove anche San Millán era nato, / che Dio salvi la sua anima dal potere del peccato. Amen.». Vida de 
San de la Cogolla, str. 489. 
50 BERCEO: actas (de las ) II Jornadas de estudios berceanos, Logroño, 20-22 de diciembre de 1977, p. 265. 
51 TAVANI, 1999, p. 3. 
52BERCEO: actas (de las ) II Jornadas de estudios berceanos, Logroño, 20-22 de diciembre de 1977, p. 265. 
53 BERTOLUCCI, ALVAR, ASPERTI, 2006, p.165. 
54 BERCEO: actas (de las ) II Jornadas de estudios berceanos, Logroño, 20-22 de diciembre de 1977, p. 266. 




poiché è anche l’anno in cui è approssimativamente datato il Poema de Santa Oria.56 Dalla 
seconda quartina del PSO sappiamo inoltre che a quell’epoca il poeta era già in età senile. 
 
Quiero en mi vegez,  maguer só ya cansado,  
de esta sancta virgen  romançar su dictado;  
que dios por el su ruego  sea de mí pagado  
e non quiera vengança  tomar del mi pecado57 
 
Infine, da un altro documento datato 1264 si evince che Gonzalo de Berceo fosse già morto. 
Da questi dati si ricava l’arco cronologico del poeta. Sappiamo che Berceo, uomo di grande 
cultura, anche se non monaco, era un chierico vincolato al Monastero benedettino di San Millán 
de la Cogolla. Divise la sua vita tra quest’ultimo e il Monasterio de Santo Domingo de Silos.  
Il suo legame con i monastero emilianense risulta evidente anche nelle sue Vite dei santi. 
Questi poemi agiografici hanno, infatti, come protagonisti personaggi collegati a San Millán. 58 
 
[…] San Millán es su patrón, Santo Domingo, antes de ser abad de Silos, fue prior en el antiguo 
cenobio de San Millán de Suso, y Santa Oria vivió allí emparedada hasta su muerte […]59 
                                                          
56 DUTTON, 1977, p. 76. 
57 LAPPIN, 2000, p.46. «Voglio nella mia vecchiaia, malgrado sia ormai stanco, / volgere in lingua romanza le 
parole di questa santa vergine: / che attraverso le sue preghiere Dio sia da me ripagato / e che non voglia 
vendicarsi del mio peccato». 
58 DE LA BORBOLLA, 1997, p. 156. 




È importante ricordare che i monasteri a quel tempo erano importantissimi per la vita 
castigliana in quanto nuclei di diffusione del sapere e tappe di alcuni percorsi del Camino de 
Santiago, pellegrinaggio di grande rilevanza culturale e economica.60 
 
El camino de San Millán era en aquel entonces una de nuestras arterias de peregrinaje. La 
lengua del pueblo estaba ya muy lejos del latín litúrgico, y las gestas de los juglares no 
satisfacían la religiosidad de la gentes devotas. Berceo, clérigo y poeta, pensando seguramente 
en ese pueblo religioso e iletrado, se lanzó a la aventura de romancear las gestas de la Virgen 
y de los santos.61 
 
Sebbene i critici romantici interessatisi al poeta riojano ne abbiano tracciato un profilo di 
poeta illetterato, ingenuo e con scarse conoscenze del latino, le figure eminenti della critica 
attuale, tra le quali Brian Dutton e Uría Maqua, hanno messo in risalto che i poemi di Berceo 
riflettono una varietà di conoscenze alla quale non avrebbe potuto accedere senza una 
formazione intellettuale di un certo livello.62 
Il poeta dimostra infatti competenze di gran lunga superiori alla formazione di base del 
trivium: oltre che esperto in liturgia, era anche dotto in materia giuridica e musicale.63 
 
[…] Sus saberes sobrepasan las artes del trivium, pues tiene amplios conocimientos jurídicos. 
Además conocía la ciencia musicológica más avanzada de su época […]64 
                                                          
60 DE CESARE, 1986, p. 88. 
61 ARTILES, 1964, pp.32-33. 
62 URÍA MAQUA, 2000, p.272. 
63 ARTILES, 1964, p. 144. 




La tesi che Gonzalo de Berceo tra gli anni 1223 e 1236abbia frequentato lo Studio Generale 
di Palencia è dunque molto diffusa tra gli studiosi del poeta.65 Ciò, insieme alla marcata 
dimensione catechistica delle sue opere, ne spiegherebbe non solo l’ottima formazione letteraria 
ma anche il titolo di “maestro” che egli stesso si attribuisce nella seconda quartina dei Milagros 
de Nuestra Señora66.  
 
Si hemos de creer las últimas investigaciones efectuadas, Berceo fué Notario del abad de San 
Millán y después Maestro de Confesión de Garci Gil. El título de Maestro que se da a sí mismo 
en sus poemas es, sin duda, un título universitario: ha estudiado en Palencia y está, tanto por 
su saber como por su estado, del lado del magisterio, es decir, del poder.67 
 
A tal proposito, come segnalato da Uría Maqua, sembra pertinente anche l’ipotesi di Pedro 
Cátedra secondo la quale Berceo, attraverso i suoi poemi di chiara impostazione didattica, 







                                                          
65 LAPPIN, 2008, p. 6. 
66 «Yo, maestro Gonçalvo de Verceo nomnado» [Io, Gonzalo de Berceo, nominato maestro].   







La lista delle opere attribuite a Gonzalo de Berceo, si ricava dai manoscritti che le hanno 
conservate. Attualmente si possiedono tre collezioni dei manoscritti contenenti le opere di 
Gonzalo de Berceo: una del XIV secolo e due del XVIII.68 
 
 Codice in folio (F): 
Codice del XIV secolo, il cui nome deriva dalla misura delle sue pagine. Originariamente 
appartenuto al monastero di San Millán de la Cogolla, oggi è conservato presso la biblioteca 
della Real Academia Española (Ms. 4)69. 
Tale codice, che fu scoperto, diviso in due diversi frammenti, uno nel 1925 e un altro nel 
1928, dall’ispanista C. Carrol Marden, è costituito da 62 fogli di pergamena della misura di 
230X333 mm70. I fogli che compongono il codice sono numerati in alto a destra, secondo quella 
che era la numerazione romana del XIV secolo.71 Originariamente F conteneva tutte le opere di 
Gonzalo de Berceo fatta eccezione del MSL, che probabilmente fu persa quando la VSD fu 
separata per essere mandata a Silos per aiutare Vergara a redigere la sua edizione della stessa 
(1736)72; ad oggi si conservano solamente, con delle lacune e dei fogli perduti, i Milagros, il 
PSO, il VSM, VSD. Mancano, dunque, anche Duelo, Loores, Sacrificio, Signos e i tre Himnos.73 
Le prime notizie affidabili pervenute riguardo tale codice, risalgono ad una nota che poeta 
                                                          
68 URÍA MAQUA, 2000, p. 277. 
69 LAPPIN, 2008, p.24. 
70 URÍA MAQUA, 1976, p.13. 
71 URÍA MAQUA, 2000, p. 279. 
72 DUTTON, 1977, p.69. 




Mecolaeta scrisse al poeta Sarmiento, nella quale si riferisce al codice con l’appellativo di in 
folio. Successivamente Sarmiento, nel 1775, fece riferimento a tale nota nei paragrafi 582-592 
delle sue Memorias para la historia de la poesía y poetas españoles.74 Bisogna, inoltre, 
aggiungere che, Mecolaeta nella sua nota fece riferimento anche ad un altro codice non 
pervenuto contenente le opere del poeta riojano, denominandolo in quarto (Q); anche questa 
volta fu preso come riferimento la misura delle pagine di tale codice.75 
 
 Le due collezioni del XVIII secolo: 
Queste due collezioni risalenti al XVIII secolo, sono il codice di Ibarreta (I) e il codice di 
Mecolaeta (M). Per ciò che riguarda la copia I, questa è conservata nell’Archivio monastico 
dell’abazia di Silos (ms. 93)76 è composta da 154 fogli dei quali 54 con misura 200x280 mm. e 
i restanti 215x310 mm.77 Tale codice è stato redatto nel 1775 su richiesta di P. Domingo Ibarreta 
(da cui il nome), il quale la commissionò ai monaci di San Millán in modo tale da poter 
includere le opere di Gonzalo de Berceo nell’Appendice della Diplomática Española.78 Tale 
copia è molto interessante, sebbene carente della VSD che non fu copiata perché già pubblicata 
da Vergara nel 173679, perché per redigerla i monaci del monastero di San Millán attinsero alla 
copia Q (non pervenuta al giorno d’oggi) e al codice F.80 La maggior parte delle opere fu copiata 
da Q81, e per quelle opere illeggibili in tale testo, si attinse al codice in folio. Sebbene la copia 
in quarto sia andata persa, possiamo dunque risalire a come fosse la lingua di tale codice 
                                                          
74 URÍA MAQUA, 1976, p.14. 
75 URÍA MAQUA, 2000, p. 280. 
76 LAPPIN, 2008, p.19. 
77 URÍA MAQUA, 2000, p. 280. 
78 URÍA MAQUA, 1976, p.14. 
79 DUTTON, 1977, p.70. 
80 URÍA MAQUA, 2000, p. 281. 




partendo dalla copia Ibarreta.82 Ciononostante, come avvisa Lappin, non è possibile ricostruire 
l’intera copia Q.83 
Il codice M fu redatto dal poeta Diego Mecolaeta nel 1741. A causa della Desamortización 
de Mendizábal84, tale copia fu portata via dal monastero di San Millán e diviso in due parti, una 
delle quali è conservata nel monastero di Santo Domingo de Silos e l’altra fu scoperta da José 
Manuel Blecua nella Biblioteca Nacional de Madrid (1976).85 
Il codice M è di minore interesse filologico rispetto alla copia Ibarreta poiché risulta carente 
di alcune opere: Sacrificio, VSD e PSO. Però presenta più poemi copiati dal codice in folio che 
la copia I.86 
 
 Manoscritti «sueltos»: 
Non tutti i poemi attribuiti al poeta riojano furono conservati in collezioni di codici. È questo 
il caso della VSD, del Sacrificio e del PSO.87 
Per quanto riguarda la VSD è contenuta nel manoscritto S il quale, conservato nell’abazia di 
Santo Domingo de Silos Ms. 12, costituisce un omaggio al Santo patrono di Silos.88 In esso vi 
sono contenute, infatti, anche altre due opere dedicate a Santo Domingo: Miraclos romanizados 
e Vita Dominici siliensis di Grimaldo (sec. XIV).89 
                                                          
82URÍA MAQUA, 2000, p. 281. 
83 LAPPIN, 2008, p.20. 
84 Con il termine Desamortización si designa un lungo processo storico-economico consistente nella messa in 
vendita, mediante asta pubblica, di terre e beni definiti “Improduttivi” e nella maggior parte dei casi 
appartenenti alla chiesa cattolica e/o agli ordini religiosi. La finalità di tale processo risiedeva nell’intento di 
accrescere la ricchezza nazionale. Quella di Mendizábal fu la terza delle Desamortizaciones spagnole (in tutto 
cinque dal VIII al XX secolo). 
85 URÍA MAQUA, 2000, p. 281. 
86 Ibidem, p. 282. 
87 Ibidem, p. 283. 
88 LAPPIN, 2008, p.36. 




Il manoscritto riguardante il Sacrificio, è conservato nell’archivio ms.1533 della Biblioteca 
Nacional di Madrid.90 Si tratta di un codice scritto in due colonne su pergamena, carente 
dell’ultimo foglio (il poema berceano si interrompe infatti alla quartina 250c.).91 
Ai manoscritti contenenti le copie del PSO risalenti al XVIII verrà dedicato un paragrafo a 
parte. 
Partendo dall’analisi dei codici manoscritti di cui sopra, si stima che Gonzalo de Berceo 
abbia scritto una decina di opere che si è soliti dividere in quattro gruppi: 
 Vidas de santos: 
1. Vida de San Millán de la Cogolla; (VSM) 
2. Vida de Santo Domingo de Silos; (VSD) 
3. Martirio de San Lorenzo; (MSL) 
4. Poema de Santa Oria; (PSO) 
 Obras Marianas: 
1. El duelo que fizo la Virgen el día de la pasión de su Hijo; 
2. Loores de Nuestra Señora; 
3. Milagros de Nuestra Señora; 
 Obras doctrinales o litúrgicas: 
1. El sacrificio de la misa; 
2. Signos que aparecerán antes del Juicio; 
 Himnos: 
1. Traduzione castigliana del Veni Creator Spiritus; 
2. Traduzione castigliana del Ave maris stella; 
                                                          
90 LAPPIN, 2008, p.36. 




3. Traduzione castigliana di Christe, qui lux es et dies.92 
 
 Cronologia delle opere: 
1. San Millán : opera scritta prima del 1236, probabilmente nel 1230. 
2. Santo Domingo: opera scritta nel 1236, quando Berceo aveva almeno 38 anni. 
3. Sacrificio 4. Duelo 5. Himnos 6. Loores 7. Signos: scritti tra il 1236 e il1238. 
8. Milagros: opera iniziata prima del 1246, quando Berceo aveva 48 o più anni. L’ultimo 
miracolo è stato aggiunto dopo il 1252, quando il poeta riojano aveva almeno 54 anni. 
9.  Santa Oria: opera scritta durante la vecchiaia. Secondo le sette età degli uomini, l’età senile 
era compresa tra gli anni 50-60. Dunque l’opera dovrebbe essere datata tra il 1252 e il 
1257. 
10.  San Lorenzo: opera possibilmente interrotta dalla morte dell’autore, che si stima sia 
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2.2.2.1 Vidas de santos 
 
Las Hagiografías constituyen la teología moral, que trata de regular las aspiraciones y 
comportamiento del individuo. En lugar de exponer los vicios y virtutes en abstracto- lo que 
podría resultar monótono y poco estimulante-, se presenta la vida de unos personajes 
esemplares.94 
 
 Vida de San Millán de la Cogolla:  
Sulla base del fatto che San Millán, eremita vissuto fra il V e VI secolo, sia il patrono del 
monastero al quale era legato Berceo, si è soliti far riferimento l’omonima Vida quale prima 
opera berceana di carattere agiografico.95 
Fonte diretta dell’opera è la Vita Beati Emiliani redatta da Braulio, vescovo di Saragozza, 
nel VII secolo.96 Il poema però, non è una mera imitazione della fonte latina bensì una 
rivisitazione originale: vengono omessi alcuni degli eventi presenti nella versione di Braulio97e 
inseriti degli episodi ricavati da altre fonti, quali, per esempio alcune delle tradizioni legate al 
monastero.98 
La Vida de San Millán consta di 489 quartine divise in tre libri che seguono lo schema 
tradizionale delle agiografie: 
 Primo libro: narra la vita del santo; 
                                                          
94 BAÑOS VALLEJO, 1989, p. 67. 
95 URÍA MAQUA, 2000, p. 285. 
96 BAÑOS VALLEJO, 1989, p. 68. 
97 Ivi. 




 Secondo libro: narra i miracoli in vita, la morte del santo e la sua ascensione al 
cielo; 
 Terzo libro: narra i miracoli post mortem e il più importante degli episodi aggiunti 
da Berceo, quello dei Votos de San Millán.99 
Il poema non è solo volto a far risaltare le virtù del santo, bensì mostra un chiaro carattere 
edificante ed esemplare. Ci sarebbe, dunque, un doppio fine dietro l’opera del Poeta: mettere in 
evidenza il ruolo del santo nella battaglia di Toro contro i Mori (aiuto miracoloso all’esercito 
castigliano, narrato nell’episodio sopracitato), e ottenere l’attenzione di quanti più pellegrini 
verso l’omonimo monastero, un conseguente incremento di elargizioni benefiche.100 
 
 Vida de Santo Domingo de Silos: 
Quest’opera agiografica è stata per un certo periodo il testo più noto del poeta Riojano.101 
Anche in questo caso la fonte è latina: Vita Beati Dominici, scritta nel XI secolo dal monaco 
Grimaldo.102 Il poema presenta affinità con la VSM non solo nella divisione tripartita ma anche 
nel rimaneggiamento da parte dell’autore dei dati ricavati dalla fonte. Ancora una volta, infatti, 
Berceo omette alcuni episodi presenti nella fonte e ne aggiunge altri conferendo alla sua 
versione della Vita una diversa impostazione strutturale.103 
La divisione tripartita della VSD, in questo caso però, cela un significato simbolico 
importante in quanto chiaro riferimento alla trinità. 
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Il numero totale delle quartine dell’opera, 777, rimanda poi al numero sette quale simbolo 
della creazione e del riposo del Signore. Secondo Uría Maqua, questo numero ripetuto tre volte, 
corrisponderebbe infatti alla suddivisione tripartita dell’opera.104 
Anche la redazione di questo poema sarebbe volta alla propaganda dell’omonimo 
monastero105, legato attraverso una fratellanza rinnovata nel 1236 con San Millán.106 
 
 Poema de Santa Oria: 
A tale poema, in quanto oggetto del presente lavoro di tesi, verranno dedicati i successivi 
capitoli. 
 
 Martirio de San Lorenzo: 
Ultima delle opere agiografiche berceane107, della quale si conservano solo 105 strofe, 
finalizzata alla propaganda di un santuario che era dislocato proprio sulla stessa montagna in 
una grotta nella quale San Millán avrebbe vissuto buona parte della sua vita. 
Fonte di tale agiografia sarebbe la Passio Sanctii Laurentii opera latina non pervenuta ai 
nostri giorni ma sicuramente presente nella biblioteca del monastero di San Millán ai tempi di 
Berceo.108 L’opera si distingue dalle precedenti perché non segue lo schema della VIR 
(biografia completa del santo), bensì quello delle Passio. La parte mancante conteneva 
probabilmente i miracoli post mortem. 
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2.2.2.2 Obras Marianas 
 
 El duelo que fizo la Virgen el día de la pasión de su Hijo 
Prima delle opere berceane dedicate al culto della Vergine Maria, e anche quella che esprime 
maggior lirismo e drammaticità.109 Il poema è infatti volto ad esprimere il dolore della Vergine 
in seguito alla morte del figlio.110 
 
Ai Fiio querido  sennor de los sennores! 
Io ando dolorida,  tu pades los dolores; 
Dante malos serviçios  vassallos traydores: 
Tu sufres el laçerio,  io los malos sabores.111 
 
Duecentodieci quartine compongono il poema (fra cui tredici distici della Cántica Eya 
velar), alle quali si aggiunge un lungo colloquio tra la Madonna e San Bernardo de Claraval 
cui la Vergine racconta la passione del figlio Gesù Cristo e il conseguente dolore da lei patito.112 
Non vi sono dati concreti circa le fonti sulle quali il poeta riojano si sarebbe basato per la 
redazione dell’opera. Il ricorso a San Bernardo farebbe pensare che Berceo si sia ispirato ad 
una sua opera, il Liber de passione Christi et doloribus et planctibus Matris ejus.113Se così fosse 
però non si spiegherebbe la presenza del Cantar de vela che tanto interesse ha suscitato negli 
studiosi della materia.114 Per redigere tale sequenza, che ha come oggetto lo scherno dei giudei 
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nei confronti di Cristo e occupa le cc. 178-190 dell’intera opera, Berceo ha abbandonato il 
tetrastico monorima e fatto ricorso al distico a rima baciata su base novenaria.115 
Esistono varie ipotesi circa l’interpretazione di questa composizione lirica, sulla base delle 
quali si è cercato di riordinarne il testo. Per un certo periodo, infatti, si è sostenuta la tesi che le 
quartine del Cantar fossero disordinate e che quindi bisognasse assestarle secondo l’ordine 
originale.116 Dopo vari studi, tra i quali cito quello Leo Spitzer (1950) e quello di Bruce 
Wardropper (1960-1961)117 si è giunti alla considerazione che la composizione non fosse altro 
che una riproduzione dei canti di vedetta castigliani.118 
 
[…] Berceo, al componer la Cántica, tenía en la mente el recuerdo de las vigilias litúrgicas y 
la estructura en parejas paralelísticas, utilizadas en los cantos populares de coro y solista, 
alternados.119 
 
Infine però, prima Devoto e poi Dutton, hanno fornito un’interpretazione del Cantar quale 
imitazione di una sequenza laica appartenente alla liturgia della veglia pasquale.120 
 
 Loores de Nuestra Señora: 
Seconda delle opere di Berceo legate al culto della Vergine Maria, che evoca la storia della 
religione cristiana, dall’espulsione di Adamo ed Eva dal paradiso terrestre passando alla morte 
di Gesù e concludendo con la descrizione del Giudizio Finale.121 
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I Loores sono composti da 233 quartine divise in tre parti secondo una struttura circolare: 
 La prima parte è dedicata alla Vergine, della quale si celebra il ruolo determinante 
nella storia della Redenzione; 
 La seconda parte è dedicata alla vita di Gesù Cristo e al Giudizio Finale; 
 La terza parte è nuovamente dedicata alla celebrazione di Maria quale mediatrice tra 
gli uomini e Dio.122 
 
 Milagros de Nuestra Señora: 
Opera di maggior diffusione di Gonzalo de Berceo che si inserisce nella lunga tradizione 
iberica del culto della Vergine Maria di origine cistercense.123 I Milagros del poeta riojano 
presentano un chiaro intento: rendere omaggio al culto della Vergine (possibilmente Nuestra 
Señora de marzo, venerata nel monastero di San Millán.124) e, al contempo, intrattenere i 
pellegrini. 
Per quanto riguarda le fonti, esistevano delle raccolte di miracoli in latino il cui periodo di 
maggiore diffusione coincide con il XIII˚ secolo.125 In particolar modo, la versione latina sulla 
quale si è basato Berceo, constava di quarantanove miracoli. Il poeta ne sceglie ventiquattro da 
tale fonte e un altro da una raccolta non identificata.126 
L’opera è, dunque, composta da venticinque miracoli (si tenga presente l’attenzione per la 
numerologia: il cinque nella tradizione cristiana è infatti il numero della Madonna127) e un 
introduzione di carattere allegorico. 
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Quest’ultima, che si ritiene opera originale del poeta riojano, presenta l’opera con gioco 
esegetico la cui chiave di interpretazione tipologica fa apprezzare la storia della caduta 
dell’uomo e della sua salvezza per intercessione della Vergine.  
Bisogna comunque tener presente che il locus amoenus, del giardino fiorito è caratteristico 
della letteratura medievale.128 
Ogni miracolo si presenta sotto forma di un piccolo racconto contenente una morale e avente 
una struttura che si ripete ciclicamente: 
 
Un pecador devoto de la Virgen es salvado por Ella, o bien –si se trata de quitar la vida o 
resuscitar a un muerto- María invoca a Cristo y es Él quien actúa.129 
 
Nei Milagros viene presentata la Vergine quale figura profana: non si mette al di sopra 
degli uomini ma si avvicina ai suoi devoti instaurando una sorta di rapporto piramidale simile 
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2.2.2.3 Obras doctrinales o litúrgicas y Himnos  
 
 El sacrificio de la misa: 
El sacrificio de la misa è uno dei poemi dottrinali di Berceo che, per il suo carattere 
espositivo e didattico, riconduce al servizio di catechesi svolto dal poeta riojano.131 
L’opera, composta da 297 quartine riguardanti il carattere simbolico-allegorico dei vari 
momenti della messa, era infatti destinata a quella parte del clero che non conosceva il latino 
ed era volta alla celebrazione dell’Eucarestia e della Passione di Cristo.132 
Fonte de El sacrificio de la misa, potrebbe essere un breve trattato sulla messa presente nella 
Biblioteca Nacional de Madrid.133 
 
 Signos que aparecerán ante del juicio: 
Una finalità didattica e morale è presente anche nei Signos, chiaro monito per i fedeli perché 
si redimano e si adeguino alla morale cristiana prima del giudizio finale. 
Per raggiungere tale scopo il poeta riojano ha fatto ricorso ad una tecnica molto diffusa nel 
XIII˚ secolo: la «catequesis del miedo».134 
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En realidad persigue un fin didáctico, moral y espiritual. No quiere hacer obra pintoresca, 
gratuitamente artística, no trata de divertir al público con descriptiones efectisticas, sino de 
moverlo a devoción, de encaminarlo hacia el cielo. […]El poeta pone sus dotes de artista al 
servicio de Dios […] pero utiliza con muchisíma más insistencia el tema del furor Dei.135 
 
L’opera, nella quale vengono mostrati e commentati i quindici segni che precederanno tale 
Juicio, fa parte di una tradizione che risale a tempi molto antichi. Il libro dell’Apocalisse a 
partire dal VII˚ secolo ha infatti riscosso un notevole successo in terra iberica, tanto da diventare 
il libro più popolare della Bibbia.136 
Per quanto riguarda le fonti, non si è ancora giunti a dati concreti. Seguendo l’ipotesi di 
Dutton si suppone che Berceo si sia basato su un poema latino conservato in vari manoscritti.137 
 
 Los Himnos: 
I tre Himnos berceani sono traduzioni fedeli costituite da sette quartine ciascuno del Veni 
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2.2.3 Opere per la catechesi o per la propaganda 
 
Quella riguardante il pubblico fruitore dei poemi berceani risulta essere una delle questioni 
più affrontate e dibattute dagli studiosi della materia.  
Sono molte le opinioni critiche che si sono succedute negli anni sul tema, quale elemento di 
primaria importanza per la comprensione dei testi e dei loro elementi formali e tematici. 
Per tale motivo, come insiste Uría Maqua, «cualquier tesis que se desarolle sobre este tema 
tendrá que partir de esas realidades y en ningun caso podrá obviarlas.».139 
Secondo Aldo Ruffinatto, il susseguirsi di pareri fortemente contrastanti da parte della critica 
a tal riguardo sarebbe diretta conseguenza del tentativo di inquadrare le opere del mester de 
clerecía in un unico schema.140 
Le opinioni più autorevoli in merito alla questione, si muovono su due filoni di pensiero: 
1. Mester de clerecía strettamente connesso alla nascita delle università e agli studi 
generali. Questa è una delle tesi più datate, sostenuta da Menéndez Pelayo nella sua 
«Antología de poetas líricos castellanos».141 Il mester fermoso sarebbe, dunque, 
conseguenza diretta del IV concilio Laterano (1215) quale parte integrante della riforma 
educativa costituente uno degli obiettivi dello stesso.142I poemi frutto di tale mester, non 
sarebbero stati composti con il fine di un ampia diffusione, bensì per la lettura, privata o 
collettiva, all’interno dei monasteri.143Queste pratiche di lettura erano, infatti, molto 
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diffuse nella vita monastica144 e le agiografie in verso non solo presentavano una figura 
di santo esemplare, chiaro modello da seguire ma contenevano anche l’illustrazione dei 
dogmi.145 
2. Opere in cuaderna vía destinate allo stesso pubblico per il quale recitavano i giullari. 
Questa è, invece, l’ipotesi sostenuta da Menéndez Pidal146 il quale afferma che tali poemi 
«se recitarìan por los juglares devotos en las romerías de los santuarios»147 
Le teorie che si susseguono sull’argomento, si ricollegano all’uno o all’altro indirizzo 
interpretativo e, in alcuni casi li abbracciano entrambi. È il caso di G. Cirot, secondo il quale le 
opere del poeta riojano sarebbero sì opere di propaganda ma non destinate alla recitazione 
pubblica da parte di giullari.148 
Secondo Baños Vallejo tutte le Vidas de santos presentano un’attitudine propagandistica, 
alcune implicita, altre chiaramente esplicitata. 
 
Ahora bien, debe distinguirse una propaganda muy esplícita, con la que esiste en Domingo y 
sobre todo en Millán, de una propaganda tan sólo implícita, que se deriva sencillamente de la 
relación entre santo y santuario, como la de Oria, o Ildefonso, en que se da fama a la diócesis 
de Toledo.149 
 
Un valido contributo alla questione è stato dato senza alcun dubbio da Dutton, il quale 
riprende e approfondisce la tesi riguardante la propaganda messa in atto da Berceo attraverso 
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le proprie opere agiografiche.150 Secondo lo studioso, specialista in materia, vista la situazione 
di crisi in cui verteva il monastero de San Millán, Berceo al fine di attrarre quanti più pellegrini, 
avrebbe composto, insieme al monaco Fernandus, un falso documento riguardante il Privilegio 
de Fernán González, conosciuto anche come Los Votos de San Millán. Tale episodio ha come 
oggetto, i voti fatti al Santo emilianense da parte del conte Fernán González come 
riconoscimento del miracoloso sostegno del santo nella lotta contro i Mori.151Quindi, secondo 
Dutton, Berceo avrebbe composto la VSM per includere los Votos e pubblicizzare il monastero 
emilianense «con el fin de que los pueblos citados en él entreguen cada año al monasterio las 
materias que allí se especifican»152 
Interessante risulta anche l’opinione di Grande Quejigo secondo il quale il poeta riojano per 
la composizione della VSM si sarebbe basato su tutte le fonti riguardanti il santo e quindi non 
solo sulla Vita Sancti Aemiliani di Braulio ma anche sul sopracitato episodio dei voti composto 
dal monaco Fernandus.153 
Aldo Ruffinatto avvisa però che non è possibile fare una generalizzazione: se in alcuni casi 
l’ipotesi di un intento propagandistico e di una recitazione pubblica possono risultare valide, in 
altri vanno decisamente escluse.154 Secondo lo studioso, infatti, la VSD sarebbe stata redatta 
per pubblicizzare il convento di Silos in antagonismo con il camino de Santiago.155Nel caso del 
Poema de Santa Oria, però il discorso cambia. In questo caso, Ruffinatto si allontana dalla tesi 
propagandistica di Dutton, sostenendo che tale poema sarebbe indirizzato alle monache di 
clausura quale valido esempio e sostegno alla vita monastica. 
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La vita della santa pare piuttosto destinata a soddisfare le esigenze di un pubblico naturalmente 
portato alle cose spirituali, desideroso di penetrare l’essenza della santità più che di coglierne 
gli aspetti esterni, quali appunto i miracoli.156 
 
Uría Maqua, che su quest’ultimo punto concorda con Ruffinatto157, sposa la tesi di Menéndez 
Pelayo sul valore catechetico delle opere berceane. 
 
Lo que hace Berceo es formar a los religiosos, mostrarles la teología y el dogma católicos, 
educarlos en la recta doctrina de la Iglesia.158 
 
A tal proposito, Sangnieux afferma che «la hagiografía es una forma de enseñanza en la 
Edad Media.»159.  
In conclusione, secondo Artiles, Berceo non sarebbe solo l’autore delle sue “catechesi in 
verso”, bensì anche il juglar a lo divino160 che le leggeva ai devoti giunti al monastero.161 
 
Más bien que de «escribir» para un público que «lee», Berceo habla de «leer» antes las gentes 
que «escuchan» y «atienden».162 
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Il Poema de Santa Oria fu scritto dal poeta riojano nell’ultimo periodo della sua vita (si pensa 
intorno al 1250164). Fonte dell’agiografia è la Vita Beatae Aureae, testo in prosa latina scritto 
dal monaco Muño, confessore della santa.165Essendo la fonte non pervenuta ai nostri giorni, 
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risulta impossibile operare un paragone e stabilire dove Berceo si sia attenuto ad essa 
fedelmente e in che punti abbia apportato delle modifiche.166 
È importante sottolineare che a tal proposito le opinioni della critica sono divise. Alcuni 
degli studiosi in materia sostengono, infatti, che Berceo si sia basato solo in minima parte sul 
testo di Muño essendo quest’ultimo insignificante.167 Tra i sostenitori di tale tesi è opportuno 
citare, Jonh K. Walsh (1972) e Gimeno Casalduero (1984). Di diverso parere è Simina Fărcaşiu 
(1986) che sostiene che il poema sia basato su varie fonti antecedenti alla versione di Muño. 
 
Munno, claimed by Berceo as his model, on the other hand, cannot check the Vida de Santa Oria, 
against a lost Latin life of the saint. Yet even without an extant Latin source to serve as a 
countercheck, certain textual quirks permit us to extract a significant portion from Oria which 
seems to be of pure Bercean invention.168 
 
Uría Maqua, invece, è del parere che anche in questo caso il poeta riojano si sia attenuto in 
buona parte alla fonte del confessore della santa, stravolgendone però, la struttura e la forma.169 
Il Poema, che è costituito da 205 quartine, presenta infatti un’organizzazione più complessa 
rispetto alle altre Vidas: ha come oggetto le tre visioni celestiali della santa, strutturate in modo 
tale da creare una netta corrispondenza tra le stesse e il prologo del poema.170 
È importante sottolineare che il PSO è giunto a noi non solo carente di un foglio (il CIX) e 
della strofa tra le quartine 61 e 62, ma anche con un ordine falsato delle strofe. Uría Maqua si 
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è occupata di riorganizzare l’opera conferendole un ordine coerente secondo una struttura a 
forma di ogiva, costituita da sette parti (ancora una volta ricorre la simbologia del numero 
sette).171 
Anche in questo caso la protagonista del poema agiografico è legata al monastero di San 
Millán. La giovane Oria, infatti, a seguito di una prematura vocazione religiosa all’età di nove 
anni prese la decisione di vivere reclusa all’interno dell’antico monastero di San Millán de 
Suso172.Si pensa che il PSO sia stato scritto per essere recitato come sermone per i fedeli in 
occasione del giorno dedicato alla santa.173 
Vi sono nette differenze tra questo poema e le altre opere agiografiche di Berceo, delle quali 
si parlerà più avanti, per il momento è sufficiente mettere in evidenza il carattere quasi mistico 
dell’opera che ha spinto Menéndez Pelayo a definirla il primo poema mistico della letteratura 
spagnola.174 
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Fig. 5 Struttura del poema a forma di ogiva.175 
 
 
3.1 Analisi narrativa 
Il PSO si apre con un prologo nel quale vengono presentati tutti i personaggi, continua con 
la descrizione di García e Amuña, genitori di Oria, i quali avevano tanto pregato per avere un 
figlio che potesse essere il loro dono per il Signore.176 Successivamente si narra la nascita di 
Oria e la vocazione di questa e della madre Amuña per la vita monastica.177 Dopo anni di vita 
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rinchiusa in una celletta del monastero di San Millán, come premio per la sua vita esemplare, 
Oria riceve tre visioni celestiali. Tali visioni costituiscono il corpo dell’opera.178 
 
 Prima visione: 
La prima visione ha luogo tre notti dopo il natale, in particolar modo nel giorno della festa 
di Santa Eugenia.179 Tre sante vergini e martiri (Santa Eulalia, Santa Agata e Santa Cecilia) 
discendono dal cielo alla celletta di Oria per invitarla a seguirle in paradiso a gioire di un po’ 
della gloria che esse ricevono.180 È questo un dono che Oria riceve per la sua devozione e per 
la sua vita di ascetismo. 
Oria in un primo momento si dice indegna di tale privilegio,181 ma viene incoraggiata dalle 
vergini a seguire una delle colombe che esse hanno con sé.182 Ecco che, improvvisamente, 
davanti alla santa appare una colonna altissima che si innalza fino al cielo al lato della quale vi 
è una scala; le tre martiri iniziano ad ascendere al cielo lungo la scala e Oria riesce a seguirle 
senza difficoltà alcuna.183 Giunte all’apice della colonna, le tre sante e Oria godono della visione 
di un albero in mezzo ad un prato.184 Quest’ultima, alzando il capo, riesce a vedere le finestre 
del paradiso, dalle quali discendono degli angeli che aiutano le tre vergini ad ascendere fin lì; 
Oria li segue continuando a tenere lo sguardo fisso su una delle colombe. 
Una volta fatto il proprio ingresso in paradiso, la santa incontra due processioni: la prima è 
di Canonici185, la seconda di vescovi.186 In ognuna di queste due processioni Oria riesce a 
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scorgere gente di La Rioja. Ad un livello superiore, la santa, assiste ad una terza processione, 
quella delle vergini martiri che le comunicano che a lei spetterà un posto tra di loro.  
Colpita dalla notizia, la santa si rivolge ad Urraca, sua madre spirituale.187 Sebbene Oria 
possa sentire la voce di Urraca, non può vederla. Seguendone però la voce, giunge davanti ad 
una “silla de oro”188 vuota, controllata da una giovane donna dal nome Voxmea.189 Oria 
domanda di chi fosse quella sedia vuota e Voxmea le risponde che quello è il posto che le 
spetterà una volta ascesa al regno dei cieli ma che prima di poter prendervi posto dovrà ritornare 
per un po’ di tempo alla vita terrena. La santa allora prega le sante vergini e martiri affinché 
intercedano per lei chiedendo al Signore che lei possa occupare da subito quel posto. Cristo si 
rivolge direttamente ad Oria, la quale può sentirlo ma non vederlo, rassicurandola e invitandola 
a continuare con la sua vita esemplare. Le tre vergini guidano dunque la santa nel cammino di 
ritorno alla sua cella.190 
 
 Seconda visione: 
La seconda visione ha luogo circa un anno dopo la prima, verso la fine di novembre.191 
Durante la notte tre vergini appaiono nella cella di Oria, reggendo un grande letto sul quale 
invitano la santa a sdraiarsi.192 Ma Oria si sente indegna di quel privilegio, quindi rifiuta l’invito. 
Le vergini insistono e la santa viene fatta accomodare. Proprio in quel momento la cella si 
riempie di vergini ed entra la Beata Vergine Maria.193 A quel punto la santa, rivolgendosi alla 
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Vergine Maria, le chiede un segno a testimonianza della veridicità di tale visione.194 La Vergine 
le comunica, dunque, che nel giro di poco tempo ella si ammalerà e morirà. 
 
 Terza visione: 
La terza visione avviene quando Oria è già agonizzante. In tale visione la santa viene 
trasportata al Monte degli Ulivi dove può vedere un grande numero di uomini vestiti di bianco 
che le rendono omaggio.195 La visione si interrompe quando Amuña cerca di svegliare la figlia, 
la quale, prima di riprendere coscienza pronuncia le parole “Monte Oliveti”.196 Oria non riesce 
a raccontare alla madre la visione appena avuta. Viene dunque chiamato il confessore della 
santa, Muño. 
 
 Prima visione di Amuña: 
Anche la madre di Oria è protagonista di due visioni: nella prima di esse sogna il marito 
García defunto da tempo, il quale le annuncia che la figlia, malata già da qualche giorno, sarebbe 
morta quella stessa sera.197 La donna torna dunque da Oria chiedendole se avesse avuto un’altra 
visione. Quest’ultima, provata dalla malattia, dice alla madre che le costa molta fatica 
parlare198e sente che la morte è prossima. Inoltre, essendo la Pasqua il periodo in cui tutti i 
cristiani devono prendere la comunione, la santa, prima di morire, chiede di poter ricevere il 
corpo di Cristo.199 
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 Seconda visione di Amuña: 
Il testo prosegue con una seconda visione attribuita ad Amuña, nella quale Oria le appare 
per rivelarle che il suo posto in Paradiso è tra i Santi Innocenti.200 
 
Fig. 6 Santa Oria.201 
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3.2 Le fonti. 
 
Sulla base delle citazioni fatte da Gonzalo de Berceo nel corso di tutta l’opera, fonte diretta 
della stessa sarebbe la Vita latina scritta dal monaco emilianense Muño. 
 
VII El qui lo escrivió  non dirié falsedat, 
que omne bueno era  de muy grant sanctidat; 
bien conoçió a Oria,  sopo su poridat, 
en todo quanto dixo,  dixo toda verdat. 
 
VIII Muño era su nombre,  omne fue bien letrado, 
sopo bien su fazienda,  él fizo el dictado; 
aviégelo la madre  todo bien razonado, 
que non querrié mentir  por un rico contado.202 
Sono pochi i dati in nostro possesso riguardanti questo monaco, confessore e agiografo della 
santa. Buona parte delle notizie che si è riusciti a reperire a tal proposito deriva per lo più dai 
riferimenti e dai giudizi dedicatigli da Berceo lungo tutto il PSO.203 
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A questi riferimenti si aggiunge un altro elemento testimone del ruolo rilevante ricoperto dal 
monaco Muño all’interno del monastero di San Millán nell’ XI secolo: l’iscrizione presente 
sull’urna contenente le reliquie di San Millán. 
In essa vengono, infatti, presentate quattro figure autorevoli dell’epoca: il re Don Sancho, la 
regina Doña Plasencia e due monaci prostrati in preghiera, Don Blas (primo abate del 
monastero di Suso) e Don Muño.204 
 
 
Fig. 7 Urna delle reliquie di San Millán. Dettaglio del monaco Muño prostrato in preghiera.205 
 
Vi è chiaro riferimento ad un monaco chiamato Muño anche nel Cartulario de San Millán 
nel quale è riportato un documento di donazione datato 1080 dell’era Hispanica (corrispondente 
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al 1042) in cui il monaco afferma di trasferire il suo presbiterato nel monastero di San Millán. 
Potrebbe trattarsi, dunque, dello stesso confessore di Santa Oria.206 
Come già affermato in precedenza, non essendo la fonte latina, alla quale Berceo fa 
riferimento nel testo, pervenuta ai nostri giorni, non è facile stabilire quali degli elementi 
presenti nel PSO facessero già parte della Vita Beatae Aureae. 
Buona parte dei motivi presenti nel poema berceano risultano essere infatti elementi tipici 
del genere agiografico tra i secoli V e XII.207 
 
Almost all of the episodes in Oria have precedents in Latin Vitae of similar saints. The 
apparition or vision of a choir or army of virgin-saints to the neophyte (Oria 27ff.) is common 
in the Latin as well as the popular medieval versions of virgin-martyr themes. The symbolic 
trappings for these lives-the dove or lamb, the rich garments and the emphasis on white, the 
intense light, the mention of Christ as bridegroom-are predictable in all renditions.208 
 
Questa considerazione ha condotto molti critici a ritenere che il poeta riojano abbia potuto 
attingere a fonti secondarie quali agiografie famose e libri di visioni.209 
Anthony Lappin invita a riflettere sul fatto che i continui ossequi di Berceo nei confronti 
della Vita di Muño potrebbero essere meramente volti a rassicurare il pubblico sulla veridicità 
degli avvenimenti trattati in quanto, l’attendibilità della fonte era di fondamentale importanza 
per il pubblico medievale.210 
Secondo Uría Maqua, invece, l’autore avrebbe seguito il metodo applicato nelle precedenti 
agiografie, attenendosi in buona parte al modello latino.211 
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La studiosa apporta vari elementi a sostegno della propria tesi. Innanzitutto, viene messo in 
evidenza che lo schema temporale del PSO è basato sul calendario liturgico Mozarabo che 
all’epoca di Gonzalo de Berceo era già stato sostituito da quello Romano.212 Inoltre, le figure 
citate nelle visioni di Oria, fatta eccezione per Don Sancho, Don García e Don Gómez (vescovi 
e abati di rilievo nella storia del monastero emilianense), non hanno un’importanza storica e 
religiosa tale da poter essere citate in un poema redatto due secoli dopo la loro morte.213 
Altro punto forza sul quale si basa Uría Maqua nell’argomentare la sua tesi è la riflessione 
sull’ultima visione del poema, quella in cui Oria appare ad Amuña. In questo episodio la santa 
paragona la Pasqua al Natale ed alla Pentecoste quali tre Pasque dell’anno liturgico. In 
particolar modo, Oria insiste sul fatto che nel giorno della Pentecoste i cristiani debbano 
ricevere la comunione.  
L’ordine secondo il quale bisognasse ricevere la comunione almeno tre volte l’anno era stato 
stabilito nel corso del Concilio di Agde (506). Con il IV Concilio Laterano (1215) le comunioni 
obbligatorie vennero ridotte da tre ad una l’anno in occasione della Pasqua. Dunque, la fonte di 
tale episodio risale indubbiamente ad un periodo antecedente al 1215.214 
Non trascurabile, a tal proposito, è anche il passaggio della voce narrante da Berceo a Muño 
che si verifica in alcune parti del testo. Secondo Uría Maqua si tratta di una disattenzione del 
poeta riojano che in questi casi ha trascurato di tradurre la prima persona della fonte alla terza 
persona del poema.215 
Di altro parere sono Gimeno Casalduero e Fărcaşiu i quali sostengono che Gonzalo de 
Berceo si sia basato su fonti teologiche. 
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Gimeno Casalduero sostiene che la prima visione di Santa Oria sia basata sulla lettera di San 
Gerolamo ad Eustochia.216 In tale epistola, San Gerolamo invita Eustochia ad immaginare di 
essere in paradiso, dove verrebbe accolta da tre donne (Tecla, Sarah e Ana) le quali 
rappresentano diverse tipologie di castità: la donna vergine, la donna sposata e la donna 
vedova.217 Le tre figure femminili corrisponderebbero alle tre vergini martiri che appaiono in 
visione ad Oria. Le differenze evidenti tra la prima visione del PSO e la lettera citata da Gimeno 
Casalduero vengono ricondotte ad una diversa ricostruzione dell’episodio.218 
Simina Fărcaşiu, nel suo articolo “The exegesis and iconography of vision in Gonzalo de 
Berceo's Vida de Santa Oria” cerca invece di dimostrare come Berceo sia stato influenzato dai 
Moralia in Jobe Homiliae in Ezechielem prophetam di Papa Gregorio Magno e dal 
Commentarius in Apocalypsin di Beato di Liebana.219 
In ogni caso entrambi i critici negano la relazione tra il PSO di Gonzalo de Berceo e la fonte 
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3.3 Il manoscritto & «el folio CIX’, perdido». 
 
Il Poema di Santa Oria è giunto ai nostri giorni in un unico testo conservato in tre copie 
manoscritte: una, risalente al XIV secolo (codice in folio), fa parte, insieme alle altre opere 
Berceane, del Ms. 4b della Real Academia Española, mentre le altre due sono riconducibili al 
XVIII secolo. Si tratta rispettivamente del codice Ibarreta corrispondente alMs.93 dell’archivio 
del Monastero de Silos e del codice Mecolaeta, Ms. 18577/16 della Biblioteca Nacional de 
Madrid.220 A tali collezioni è stato già dedicato un paragrafo del precedente capitolo. 
Delle tre copie, però, solo quella conservata nel codice in folio (Ms.4b) risulta di grande 
interesse filologico. 
Si è sempre pensato che il codice I contenesse le stesse opere del codice in folio e che 
quest’ultimo altro non fosse che una copia del precedente (F). Ciononostante varie 
considerazioni evidenziano che la questione sia diversa. Innanzitutto, il codice F contiene versi 
non presenti nel codice in cuarto (I)221. 
In secondo luogo, le tecniche utilizzate dai copisti del codice Ibarreta fanno presupporre che 
il codice Q non contenesse tutte le opere del poeta riojano. Essi, infatti, fecero ricorso al codice 
F solo per supplire alle lacune del codice Q e il Poema de Santa Oria, in particolar modo, fu 
copiato interamente dal codice F. Queste considerazioni fanno dunque ben pensare che F fosse 
precedente al codice Q.222 
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Ciononostante, la copia I risulta particolarmente utile dal punto di vista testuale in quando 
conserva le c. 57-72, corrispondenti al foglio CV del codice in folio, perso dopo il XVIII 
secolo.223 
Purtroppo quest’ultimo non è l’unico foglio andato perso del codice F. La copia risulta 
carente anche del foglio CIX’. In tal caso neanche il calco della copia I può supplire alla perdita, 
in quanto avvenuta prima del XVI secolo.224 
 La prima testimonianza sulla perdita del foglio CIX’, ci perviene da P. Sarmiento, il quale 
testimonia la presenza dei due codici di cui sopra (F e Q). In merito al secondo, egli afferma 
che La Vida de Santa Oria occupava il sesto posto tra le opere berceane e che fosse costituita 
da quattordici fogli, uno dei quali non pervenuto.225 
 
[…]Este poema ocupaba catorce hojas, pero ya le falta una. Tengo y leí una copia de él y creo 
contiene más de doscientas quartetas […]226 
 
Come già affermato in precedenza, P. Sarmiento aveva attinto le informazioni utilizzate nelle 
sue Memorias dalla nota di Mecolaeta. Nonostante ciò, talvolta le stesse riportano informazioni 
diverse.227 Nel caso specifico, Mecolaeta si era limitato ad affermare che «La Vida de Santa 
Aurea» era costituita da «treze ojas».  
Il fatto che Sarmiento abbia posto all’attenzione che alla copia del poema mancasse un 
foglio, mentre Mecolaeta non accenna in assoluto a tale mancanza, ci fa presupporre che il 
primo avesse avuto accesso anche ad un’altra fonte di informazione riguardante l’opera 
stessa.228 
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Testimonianza di un foglio carente ci perviene anche da T. A. Sánchez nella nota alla 
quartina numero 134 della sua edizione del Poema de Santa Oria229. Tale informazione risulta 
però imprecisa in quanto la lacuna testuale non si presenta tra le quartine 134 e 135 (come da 
segnalato da Sánchez) bensì tra la 136 e la 137. 230Imprecisione questa che deriverebbe dal fatto 
che probabilmente quest’ultimo abbia utilizzato quale fonte una copia del poema, non 
procedente dal codice Ibarreta, che probabilmente conteneva già una nota riguardante la 
mancanza di un foglio all’altezza della quartina 134.231 
Bisognerà aspettare il 1928-29 con la pubblicazione dei due frammenti del codice in folio ad 
opera di C. Carroll Marden (cfr. il precedente capitolo) perché qualcuno si dedichi nuovamente 
alla questione.  
Quest’ultimo però, nonostante fosse a conoscenza delle notizie provenienti da Sarmiento e 
Sánchez, opera una interpretazione erronea delle stesse in quanto, si rende conto che non vi è 
alcuna lacuna tra le quartine 134-135 ma non nota che vi è, invece, una carenza tra le quartine 
136-137.232 
Di questa mancanza si accorge, invece, M.ª Rosa Lida de Malkiel segnalandola nelle sue 
Notas del 1956. 233 Sebbene, sia quest’ultima che G. Koberstein nel 1964, accettino che vi possa 
essere una lacuna testuale dopo la quartina 136 del codice F, essi escludono la mancanza 
materiale di un foglio che, invece, potrebbe mancare se si trattasse della copia in 
quarto234avanzando così l’ipotesi che sia Sarmiento che Sánchez facessero riferimento a 
quest’ultimo.235  Entrambi sostengono questa tesi basandosi sul fatto che i fogli del codice F 
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siano consecutivi. Questa risulta essere, però, una convinzione erronea in quanto, la 
conformazione materiale del codice non può farci escludere la perdita di qualche parte. 
Il codice F è attualmente costituito da 62 fogli dei quali il primo corrisponde al numero L e 
l’ultimo al numero CXXII e, pertanto, risulta carente di 11 fogli per un totale di 73divisi in nove 
«cuadernillos» e due fogli indipendenti.236 
L’ottavo quaderno corrisponde al PSO ed è composto da sette fogli dei quali i seguenti sono 
uniti: 
1.º(CVI)-7.º(CXII), 2.º(CVII)-6.º(CXI) y 3.º (CV111)-5.º(CX), mentre il 4.º foglio che si 
trova al centro del quaderno e che corrisponde all’attuale CIX che sarebbe dovuto essere unito 
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3.4 Struttura & peculiarità rispetto alle altre Vidas Berceane 
 
Il Poema de Santa Oria, come già accennato, è suddiviso in sette parti divise tra loro da 
quartine che segnalano il passaggio da un’unità di composizione all’altra. 
L’opera, nonostante non presenti la classica struttura tripartita delle Vidas de Santos 
berceane, viene tradizionalmente classificata tra le agiografie attribuite al poeta riojano. 
Le parti centrali del poema sono costituite dalle tre visioni della santa, precedute da un 
prologo e seguite da un epilogo. 
 
1ª PARTE: Prologo (I – IX). Transizione (X) 
2ª PARTE: Introduzione (XI – XXVI). Transizione (XXVII) 
3ª PARTE: Prima visione (XXVIII – CXII). Transizione (CXIII – CXVIII) 
4ª PARTE: Seconda visione (CXIX – CXXXIX) 
5ª PARTE: Terza visione (CXL – CLXII). Transizione (CLXIII) 
6ª PARTE: Morte di Oria (CLXIV – CLXXXVI). Transizione (CLXXXVII – CLXXXIX) 
7ª PARTE: Epilogo (CXC – CCIII). Conclusione (CCIV – CCV).238 
 
La differenza strutturale tra tale poema e lo schema tripartito tipico del genere agiografico è 
evidente. Il poeta riojano, infatti, non si limita solo a stravolgere l’impostazione secolare delle 
                                                          




agiografie bensì articola tutte le parti dell’opera in modo tale che rispondano ad un meccanismo 
di causa- effetto che trova il suo culmine nella seconda visione, la quale costituisce il momento 
di svolta nella vita della santa. In essa viene infatti svelato quello che sarà il futuro di Oria. 
Il poema, così come era giunto ai nostri giorni, presentava delle corruzioni che ne alteravano 
e stravolgevano la struttura originaria.239 
Ancora una volta gli studiosi, riscontrando problemi nell’analisi dell’opera, hanno risolto la 
questione attribuendo le differenze stilistiche e strutturali della stessa alla disattenzione 
dell’autore.  
Frida Weber, per esempio, considera il poema come un unicum male organizzato,240 mentre 
T. A. Perry sottolinea come la prima caratteristica peculiare dell’opera sia proprio la sua 
struttura che egli suddivide in cinque parti. 
 
Berceo’s insistence on the tripartite structure in Santo Domingo and San Millán seems to 
emphasize, by contrast, the structural peculiarities of Santa Oria.241 
 
Secondo quest’ultimo Berceo aveva in progetto di conferire anche a Santa Oria una struttura 
tripartita, aggiungendo, dunque, dopo il commiato della quartina CCV (che nel testo riordinato 
dalla Maqua risulta essere l’ultima), l’episodio dell’apparizione della Santa alla propria 
madre.242 
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Anche J. K. Walsh, sostiene la tesi secondo la quale l’ultimo episodio dell’opera sia stato 
aggiunto dopo la formula di «despedida», sottolineando che questo sarebbe potuto essere un 
espediente per conferire alla madre della Santa un’importanza tale da poter attrarre i pellegrini 
in visita a San Millán dove entrambe (Oria e la madre) furono sepolte. 
 
A notable clue pointing toward Berceo's own embellishment of the Oria legend is the 
awkwardness of the last section of the text. Berceo describes the death of the virgin saint 
(strophes 172-1814), then tells us that Oria's mother Amunna soon died and-Berceo is again 
playing the role of cicerone for his monastery's tombs and relics-was buried beside her 
daughter (182-183).243 
 
Sebbene, dunque, alcuni critici abbiano attribuito tale confusione strutturale ad una 
mancanza dell’autore, Isabel Uría Maqua è del parere che questa sia il risultato di alterazioni 
alla versione originale. Essa si è dunque occupata di riordinare la sequenza del poema.  
Con il nuovo ordine (a base della sua edizione critica), non solo vengono messi in risalto gli 
elementi stilistici dell’opera che le conferiscono un senso logico e coerente, ma si riescono ad 
eliminare le anomalie presenti nel testo del Ms. 4b della Real Academia Española.244 
Particolarmente degno di attenzione è un aspetto che viene messo in evidenza dalla recente 
rettifica fatta da Uría Maqua nei confronti di quello che era l’ordine che aveva dato alle quartine 
del poema in analisi.245 
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La studiosa, si è infatti resa conto di aver trascurato alcune incongruenze nella sequenza 
dell’opera; oggetto di tale svista sono in particolar modo le quartine 173-174 (170-171) e la 194 
(192)246 relative alle sue edizioni critiche del poema. 
Il primo di questi due punti di revisione era già stato segnalato da E. Franchini, il quale 
dimostra che le quartine in analisi (173-174) non farebbero parte della prima visione di Amuña 
(come erroneamente inserite nelle edizioni della Maqua), bensì nella seconda, la quale 
costituisce l’epilogo dell’opera.247 Pertanto le stesse, nel nuovo ordine, andrebbero a costituire 
le strofe numero 202 e 203 del poema.248 
Nell’edizione critica al poema del 1981 (la stessa alla quale si fa riferimento nella presente 
tesi) la quartina 194 (192) fa parte dell’epilogo nel quale viene trattata la seconda visione di 
Amuña in cui la Santa appare alla madre ricordandole che ricorre la Pentecoste e che, pertanto, 
anche lei come tutti gli altri cristiani deve ricevere «el Çevo Spirital». 
CXCIV  Pascua es en que deven  christianos comulgar, 
reçebir Corpus Domini  sagrado en altar. 
Yo essi quiero, madre,  reçebir e tomar, 
e tener mi carrera,  allá quiero andar.249 
 
Ciò che sembra incongruente risiede proprio nel fatto che la Santa, già morta, chieda di 
ricevere la comunione. Ma non solo, vi sono altri elementi degni di considerazione. 
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Innanzitutto, si noti come la c.194 risulti essere una ripetizione della strofa che la precede. 
In entrambe viene, infatti, esplicato lo stesso messaggio: è periodo Pasquale e i Cristiani devono 
«comulgar». Non essendo tale reiterazione affatto pertinente allo stile letterario dell’autore del 
poema, ne consegue che originariamente le due quartine non dovevano essere attigue. 
Resta però da discernere quali delle due strofe non sia pertinente all’epilogo del poema. A 
tal proposito, Uría Maqua, si sofferma su una parola della c. 194: carrera. 
Tale parola, che era già stata utilizzata da García in visione alla moglie e in riferimento alla 
morte imminente della figlia, si oppone al tornar della strofa successiva.250 Dunque, se le cc. 
193-194 sembrano praticamente identiche, le cc. 194-195 si oppongono: nella prima 
sembrerebbe che Oria debba ancora percorrere il proprio cammino verso il Paradiso, nella 
seconda, la Santa si sarebbe momentaneamente assentata dal cielo per apparire in visione alla 
madre. 
Pertanto la studiosa dimostra che la quartina fuori posto è la 194, la quale appartiene piuttosto 
alla sesta parte del poema, quella riguardante la morte imminente di Oria.251 
Ciononostante, si propone qui un’altra chiave di lettura della quartina: quello di Oria non 
potrebbe semplicemente essere il desiderio di un'anima da poco trapassata, ancora in certa 
misura legata alla vita precedente, di ricevere la comunione? 
 
Pero Oria está muy enferma y, tras decirle a su madre que le cuesta mucho hablar, le recuerda 
que es tiempo de Pascua, en el que los cristianos comulgan, y ella también quiere 
comulgar[…]252 
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In ogni caso, nonostante il suo ardente desiderio, la Santa muore senza comunicare. Sebbene, 
a primo impatto, questo elemento possa sembrare contraddittorio, è importante ricordare due 
punti. 
Il primo è che quello della comunione è un episodio di invenzione berceana, che certamente 
non era presente nella versione latina del monaco Muño. Prima del IV concilio Laterano (1215), 
infatti, la comunione non era considerata un sacramento. 
Il secondo è che, in conseguenza di questo lato storico, acquista significato che questa sia 
l’unica agiografia di Berceo in cui il poeta mette in rilievo l’importanza dell’Eucarestia in 
periodo Pasquale.253 Ciò evidenzia che l’autore era sensibile alle recenti disposizioni conciliari. 
La maggior parte del testo dell’opera è occupato dalle visioni di Oria e della madre, mentre 
pochissimo spazio è dedicato alla vita naturale della Santa. Per tale motivo Uría Maqua, 
concordando con Menéndez y Pelayo e con Frida Weber, classificherebbe l’opera nella 
Literatura de Visiones e non nel genere agiografico.254 
Come conseguenza di tale riclassificazione, Uría Maqua ha operato la sostituzione del titolo 
da Vida de Santa Oria a Poema de Santa Oria. 
Non tutti i critici concordano con la tesi secondo la quale il PSO non appartenga al genere 
agiografico. Fernando Baños Vallejo e Aldo Ruffinatto, dimostrano entrambi come la struttura 
interna all’opera, ritenuta quella più significativa nel merito di tale analisi, presenti molte 
similitudini con la Vida de San Millán e la Vida de San Domingo de Silos. 
 
Es indudable que Oria se diferencia de las gemelas Millán y D. de Silos, incluso que bebe de 
tradiciones literarias diferentes, pero debe matizarse que ambas pertencecen al género 
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hagiográfico, como demuestra su sustancial afinidad. Obviamente la estructura externa es 
distinta, pero la interna, más relevante para la caracterización del género, está sujeta a ciertas 
variaciones, según el criterio que se aplique en cada caso.255 
 
Baños Vallejo, in particolar modo, nell’analizzare la struttura interna del PSO, utilizza un 
criterio funzionalista256 che mette in evidenza gli elementi in comune tra le tre agiografie in 
paragone. 
 
POEMA DE SANTA ORIA. 
SECUENCIA COMPLEJA: 
1. DESEO DE SANTIDAD. 
1.1 Vocación: 
1.1.1 Deseo de García y Amunia de tener un hijo que sirva a Dios. 
1.1.2 Medio: constante oración. 
1.1.3 Éxito. 




3. ÉXITO: SANTIDAD PROBADA: 
3.1 Primera visión de Oria. 
                                                          
255BAÑOS VALLEJO, Fernando, 1990, p. 158. 
256 L’approccio struttural-funzionalista fu postulato da Vladimir Ja Propp nel suo saggio “Morfologia della fiaba” 
(1928). Partendo dal presupposto che tutte le fiabe presentino la medesima struttura interna, Propp ne indaga 
gli elementi costituenti. La sua analisi non si focalizza sui contenuti bensì sulle azioni e sulle funzioni ricoperte dai 
personaggi. Il concetto di funzione fa dunque riferimento alla reazioni dei singoli personaggi, le quali 




3.1.1 Deseo divino de reconfortar a la protagonista. 
3.1.2 Medio: visión. 
3.1.3 Éxito. 
3.2 Segunda visión de Oria: ídem. 
3.3 Tercera visión de Oria: ídem. 
3.4 Primera visión de Amunia. 
3.4.1 Deseo divino de anunciar la muerte de Oria. 
3.4.2 Medio: la visión de Amunia. 
3.4.3 Éxito. 
3.5 Segunda visión de Amunia: 
3.5.1 Deseo divino de reconfortar Amunia. 
3.5.2 Medio: visión. 
3.5.3 Éxito.257 
È importante notare come, dal paragone tra questo schema e quelli desunti dagli intrecci 
della Vida de San Millán e della Vida de San Domingo de Silos258, si evidenzia un filo 
conduttore comune nel processo di santificazione che si esplica attraverso il martirio, la 
preghiera e l’isolamento. 
Pertanto, secondo Vallejo, le opere agiografiche rispondenti o meno alla tipica divisione 
tripartita del genere, appartengono allo stesso se presentano determinati elementi: 
1. Una struttura interna che risponda ad un processo di perfezionamento culminante in 
eventi religiosi; 
2. Vita del protagonista che corrisponda ad un ascetismo tipificato; 
3. Presenza di personaggi soprannaturali.259 
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Aldo Ruffinatto va ancora più a fondo nella questione, mettendo in atto un vero e proprio 
confronto a livello compositivo. 
   
S.M.   &   S.D. 
1º) Situazione iniziale   (i) 
2º) Vocazione per il bene  (β) 
3º) Allontanamento  (α) 
4º) Ritorno  (↓) 
5º) Secondo allontanamento  (α²) 
6º) Fondazione  (φ) 
7º) Miracoli a. m.  (γ¹) 
8º) Decesso  (δ) 




Situazione iniziale  (i) 
Vocazione per il bene  (β) 




Visioni a. m.  (σ¹) 
Decesso  (δ) 
Visioni p. m.  (σ²) 
 
Fig. 8 Confronto tra le trascrizioni schematiche delle funzioni del S.M. e del S. D. e quelle del PSO.260 
  
Tale confronto evidenzia la ricorrenza di determinate funzioni tra le quali spicca quella 
dell’allontanamento. 
Se nel S.M. e nel S.D., questa funzione si riferisce alla scelta dei santi di abbracciare una 
vita eremitica, nel caso di Oria corrisponde al trasferimento della santa in una cella di 
isolamento. In entrambi i casi però si tratta di un allontanamento motivato dalla medesima 
ragione: la fuga dalle tentazioni terrene. 
                                                          




I punti 4,5 e 6, non sono presenti nella trascrizione schematica del PSO ma ciò non ha 
un’importanza rilevante in quanto si tratta della iterazione della terza funzione. 
Un’ultima considerazione va fatta in merito al punto 9. La contrapposizione miracoli/visioni 
ha da sempre costituito per la critica, uno degli elementi più distintivi tra la Vida de Santa Oria 
e le altre due agiografie in paragone. 
Nel PSO l’attività miracolistica è infatti totalmente assente ma anche Oria riceve una 
ricompensa per il tipo di cammino spirituale intrapreso nel corso della sua vita e a testimonianza 
delle sua santità: ottiene delle visioni.  
 
[…]La demonstración de que el protagonista ha triunfado en su proceso de santificación 
mediante la constatación de prodigios, suele ocupar la mayor parte de la obra. Los 
acontecimientos de orden sobrenatural que se aportan como prueba podrían clasificarse en 
cuatro grupos: profecías, visiones, milagros y muerte beatífica.261 
 
Sebbene queste ultime si presentino solo in determinati momenti della vita della santa, 
mentre i miracoli possono verificarsi durante tutto il corso della vita di un santo e post mortem, 
notiamo che a livello dell’analisi qui condotta le funzioni “miracolo” e “visione” coincidono 
perfettamente. Entrambe sono infatti legate all’attività sovrannaturale dei santi.262 
Tutte queste considerazioni risultano assolutamente valide nel dimostrare che le tre 
agiografie berceane in paragone, presentano delle strutture interne analoghe, tipiche del 
«microcosmo agiografico berceano»263 
                                                          
261BAÑOS VALLEJO, 1990, p.141. 
262 Ivi. 





3.5 Simbolismo numerico 
 
Una delle caratteristiche peculiari dell’opera in analisi è la presenza di elementi fortemente 
simbolici. La struttura stessa del poema è un chiaro esempio.264Nel comporlo Berceo fa ricorso 
a tre numeri dal grande valore simbolico: il sette, il cinque e il tre. 
 Sette sono le parti in cui è diviso il PSO secondo una struttura perfetta che inizia con 
un prologo e termina con un epilogo e sette è il numero che simboleggia lo Spirito 
Santo. Non è un neanche un caso che Oria sia apparsa in visione alla madre proprio 
nel giorno della Pentecoste, la festa dedicata allo Spirito Santo. Quest’ultimo viene 
invocato due volte: nella c I 
 
En el nombre del Padre  que nos quiso criar 
e de don Jesu Christo  qui nos vino salvar 
e del Spíritu Sancto,  lumbre de confortar, 
de una sancta virgen  quiero versificar.265 
 
e nella c XXXIV 
 
La niña que yazié  en paredes cerradas, 
con esta visión  fue mucho embargada, 
pero del Sancto Spíritu  fue luego conortada, 
                                                          
264URÍA MAQUA, 2011, p. 261. 
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demandólis qui eran  e fue bien aforçada.266 
 
 Cinque sono invece le visioni totali del poema (considerando anche le due visioni di 
Amuña. Come più volte evidenziato, il cinque è il numero mariano per eccellenza e 
non è la prima volta che Berceo se ne serve per una delle sue composizioni. Si è già 
segnalato come i Milagros siano pregni della simbologia mariana. Anche nel PSO 
viene dato grande risalto alla Vergine Maria, protagonista della seconda visione, 
quella più importante dell’opera. 
 Tre sono le visioni soprannaturali che riguardano Oria e che il tre sia il numero della 
Santissima Trinità è risaputo. 267Ma non solo, un’importante considerazione va fatta 
in merito al valore simbolico che questo numero acquisisce nel Poema de Santa Oria. 
Nel paragrafo riguardante le fonti del poema si è già stato affermato che, nel periodo 
della redazione dello stesso, la Pasqua, il Natale e la Pentecoste erano considerate le 
tre Pasque dell’anno liturgico. Da un’analisi più approfondita si evince anche che tali 
Pasque scandiscono i tre momenti fondamentali della vita di Oria: la prima visione 
avviene nel periodo di Natale; la santa muore durante la Pasqua della Resurrezione; 
e, infine, ella appare alla madre per comunicarle quale sia il suo posto in Paradiso 
proprio nel giorno della Pentecoste.268 
Da questo punto di vista, l’opera rientrerebbe dunque nella categoria che Ernst Robert 
Curtius denominò «composizione fondata sui numeri», nella quale confluiscono le opere 
                                                          
266 Ibidem, p. 101 «La ragazza che visse rinchiusa tra le pareti / fu molto turbata da tale visione / però dallo 
Spirito Santo fu poi confortata / al quale domandò chi fossero e dalla risposta fu soddisfatta.» 
267 Relativamente a tale paragrafo si veda URÍA MAQUA, 2004, pp. 17-19. 




medievali composte da poeti che hanno cercato di integrare la costruzione strutturale delle loro 
opere basandosi sulla «geometria mistica del testo letterario».269 
 
Numero disposuisti. ¡La disposición de Dios es aritmética! Entonces, ¿no podía el escritor 
guiarse también por los números al estructurar su obra? […] Hay que tener en cuenta que, en 
un poema, tanto el número de versos como el de estrofas pueden estar determinados por el 
simbolismo numérico, y que suelen estarlo igualmente el número de capítulos que integran un 
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3.6 Santità & genere 
 
L’analisi attenta di diversi poemi agiografici mette in evidenza come il concetto di santità 
vari a seconda del sesso del santo in questione. 
Quello preso in esame in questo paragrafo può essere dunque definito uno dei più interessanti 
e controversi aspetti dell’agiografia qui studiata. 
Già Aldo Ruffinatto, nella sua analisi comparativa tra il PSO e la VSD e la VSM (si veda il 
paragrafo 3.3) indicava come nel Poema de Santa Oria vi fosse una inusuale prevalenza del 
genere femminile sul maschile, un rovesciamento di valori. 
1. Nel PSO viene prima presentata Amuña e poi Garcia, padre di Oria; 
2. Amuña è di grande esempio per la figlia; 
3. Oria è guidata da tre sante vergini; 
Secondo Ruffinatto, tutti questi elementi giustificherebbero il fine dell’opera: poemetto 
destinato alle monache di clausura.271 
Altri studiosi hanno indagato l’argomento partendo da punti di vista diversi. Sia per Walsh 
che per Lappin, la figura di santa Oria sarebbe stata modellata sulla base del concetto medievale 
di santità femminile: una donna poteva accedere alla santità soprattutto attraverso il proprio 
corpo.  Era, infatti, ritenuto che la donna fosse più debole e incline ai peccati della carne. 
Lappin, in particolar modo, mette in evidenza che Oria appartiene alla tradizione della 
«femme déguisée en moine», sarebbe a dire, la donna che abbandona la propria femminilità per 
                                                          




vestire (letteralmente e non) i panni maschili e seguire la propria vocazione monastica. 
L’abbandono del mondo parte da quello del proprio corpo, dalla rinuncia alla propria identità 
di donna.272 
 
XIX Desque mudó los dientes,  luego a  poco años, 
pagávase muy poco  de los seglares paños; 
vistió otros vestidos  de los monges calaños, 
podrién pocos dineros  valer los sus peaños.273 
 
La concezione della santità era, dunque, influenzata dai valori sociali della società cristiana 
dell’epoca: patriarcale e misogina. Il cammino verso la sacralità variava nettamente tra uomo e 
donna. Le donne erano estromesse dalla gerarchia ecclesiastica, pertanto, per ottenere un valore 
spirituale degno della santità, dovevano percorrere dei cammini di totale ascetismo e 
mortificazione della carne.274 
La rigida e patriarcale struttura ecclesiastica del tempo è chiaramente rappresentata da 
Berceo nella descrizione della prima visione di Oria. Non a caso, quest’ultima incontra prima i 
canonici, poi i vescovi e solo alla fine le vergini martiri.  
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dopo/ si curava poco dei panni sfarzosi/ vestì con altri abiti, quelli dei monaci/ potevano essere di poco valore 
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Esistevano delle antichissime credenze secondo le quali la donna fosse l’emblema della 
fisicità, della parte materiale dell’essere umano, mentre l’uomo rappresentava lo spirito e 
l’anima.275 
È una santità inferiore quella della donna, portavoce della quale è sempre un uomo il quale 
tende ad enfatizzare la fisicità del percorso spirituale.276 
Nel caso di Oria ne è il confessore Muño e, ad un altro livello, Berceo: il primo si occupa di 
raccogliere le esperienze visionarie della santa, trascriverle e renderle immortali, il secondo si 
rende da intermediario tra questa eredità e il suo pubblico.277 
A tal proposito, non è un caso se Oria non riesce né vuole rendere partecipe la madre della 
sua ultima visione: non è pertinente poiché Amuña in quanto donna è estromessa dal ruolo di 
portavoce dell’esperienza della figlia. Solo Muño può metterla per iscritto, non senza 
manipolazioni. 
Secondo Weiss, vi è una sorta di parallelo tra l’autore e la protagonista del poema che viene 
presentato proprio dalla prima quartina del PSO. 
Innanzitutto, Oria e Berceo condividerebbero il ruolo di intermediari: quello dello scrittore 
è già stato esplicato, mentre per quanto riguarda la santa, essa è intermediaria tra Dio e l’autore, 
il peccatore che spera di non essere punito. 
All’ansia della protagonista di terminare il proprio percorso terreno e accedere alla gloria 
ultraterrena, corrisponderebbe poi, il desiderio del poeta, ormai stanco e vecchio di portare a 
termine tale racconto.278 
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3.7 Morte di Oria 
 
CLXXIX Fuel viniendo a Oria  la hora postremera, 
 fuesse más aquexando,  boca de noche era, 
 alçó la mano diestra  de fermosa manera, 
 fizo cruz en su frente,  santiguó su mollera. 
 
CLXXX Alçó ambas las manos,  juntólas en igual, 
  Como qui riende gracias  al Reï Spirital; 
  cerró los ojos e boca  la reclusa leal, 
  rendió a Dios la alma,  nunca más sintió mal.279 
 
Sono queste le quartine con le quali Berceo descrive la morte della santa. Una morte delicata, 
serena, scandita da gesti eleganti: si noti come il poeta sottolinea la grazia di Oria nell’alzare il 
braccio utilizzato per fare il segno della croce. 
È questo il momento tanto anelato dalla protagonista del poema, la più grande ricompensa 
per la vita esemplare finora condotta. La pace finalmente raggiunta si riflette proprio nel rito di 
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entrambe le mani, le giunse/ come chi rende grazie al Re Spirituale;/ la reclusa leale, chiuse gli occhi e la 




passaggio che la santa compie prima di spirare: alza la mano destra, fa il segno della croce, 
rende grazie a Dio e si abbandona dolcemente. 
Già Artiles, aveva sottolineato la «uniformidad litúrgica»280 tipica delle morti dei Santi 
protagonisti delle agiografie berceane, una ritualità che sembra quasi il risultato di un copione 
studiato e provato più volte in vista del momento più importante di tutta la loro esistenza: 
l’accesso alla gloria dei cieli. 
La morte è qui un processo che viene presentato nel suo lento divenire: «Fuel viniendo a 
Oria la hora postremera» (si noti che García, padre della Santa, utilizza la medesima espressione 
per indicare la morte imminente della figlia.281). 
 
Los santos de Berceo mueren en un atmósfera buscada de lenta quietud, de plácido sosiego, 
«sin nul conturbamiento», sin prisa, sin urgencia, pausadamente.282 
 
Non è questo il contesto per approfondire quanto, nel Medioevo, il momento del trapasso 
dal mondo dei vivi a quello ultraterreno fosse fondamentale, basti dire che la morte andava 
“vissuta” attraverso il rispetto di un determinato rituale. Le “buone morti” erano generalmente 
quelle dei santi e la funzione della rappresentazione della morte dei santi era pertanto esemplare. 
Uno degli attimi più importanti di questo rituale è l’atto della cosiddetta «momentatio 
animae», della raccomandazione della propria anima a Dio: Oria «riende gracias al Reï Spirital» 
e poi prima di spirare «rendió a Dios la alma»283. 
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Fig. 9 S.Or., c 1-8. Ms. 4b della R.A.E. (fol. CIv).284 
 
                                                          




Alla presentazione delle tematiche e delle peculiarità dell’opera trattate nel capitolo 
precedente, farà qui seguito un tentativo di analisi dello stile della stessa tenendo conto di quelle 
che sono le caratteristiche delle altre opere letterarie dell’autore. 
  
4.1 PSO: la tecnica narrativa 
 
Nella sua edizione del 1981 del Poema de Santa Oria, Uría Maqua sottolinea come il poeta 
nella stesura dello stesso abbia utilizzato una formula narrativa tipica del mester de clerecía 
quale l’impiego di quartine indipendenti dal punto di vista semantico e sintattico.285 
Ogni strofa dell’opera si presenta come un unicum a sé stante, che si relaziona con il resto 
delle quartine solo da un punto di vista stilistico. A rafforzare questa idea di indipendenza 
contribuisce il cierre delle stesse: l’ultimo verso segnala sempre la fine dell’argomento trattato 
nella strofa.286 
La tipologia di tali versi finali è varia: 
 Sintesi dell’argomento trattato nei versi precedenti; 
 
IV Bien es que vos digamos   luego, en la entrada, 
qual nombre li pusieron   quando fue baptizada, 
como era preçiosa   más que piedra preçiada, 
nombre avié de oro,  Oria era llamada.287 
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 Il cierre contiene l’immagine più espressiva della quartina; 
 
XXVI Por que angosta era  la emparedación, 
 teniéla por muy larga  el su buen coraçón; 
 siempre rezava psalmos  e fazié oraçión, 
 foradava los Çielos  la su devoçïón.288 
 
 L’impressione di chiusura viene sottolineata dal cambio del tempo verbale; 
 
XIII Omnes eran cathólicos,  vivién vida derecha, 
 davan a los señores  a cascuno su pecha, 
 non fallava en ellos  el dïablo retrecha, 
 el que todas sazones  a los buenos asecha.289 
 
Anche a livello sintattico vi è un’organizzazione segmentata con la predominazione di una 
sintassi paratattica. Il rapporto di dipendenza di una proposizione è solito essere di tipo 
giustapposto e non subordinato. 
 
Lo normal es que el enlace entre las distintas oraciones y períodos se realice por medios 
estilísticos, tales como anáforas, paronomasias, repeticiones de palabras, sintagmas, 
construcciones, ideas, etcétera, y pocas veces se enlazan con nexos propriamente sintácticos.290 
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289 Ibidem, p. 95  «Erano uomini cattolici e vivevano correttamente [una vita giusta]/davano a ciascun signore il 
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Anche Artiles sottolinea come il legame tra un tetrastico e l’altro non sia di tipo 
grammaticale.291 
Di seguito alcuni espedienti utilizzati dal poeta riojano per collegare le quartine del poema: 
 Rima iniziata in una quartina viene completata nella strofa successiva: 
 
XVII Sanctos fueron sin dubda  e justos los parientes 
  que fueron de tal fija  engerndrar meresçientes: 
  de niñez fazié ella  fechos muy convenientes, 
  sedién marabilladas  ende todas la gentes. 
 
XVIII Apriso las costumbres  de los buenos parientes, 
   quanto li castigavan  ponié ello mientes, 
   con ambos sus labriellos  apretava sus dientes, 
   que no salliessen dende  vierbos desconvenientes.292 
 
 Ripetizione de primo emistichio dell’ultimo o del penultimo verso di una quartina 
all’inizio della successiva: 
 
LXVI Visto este convento,  esta sancta mesnada, 
 fue a otra comarca  esta freira levada, 
 el coro de las vírgenes,  proçessión tan hornada, 
 salieron reçivirla  de voluntad pagada 
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LXVII Salieron reçivirla  con responsos doblados, 
  fueron a abraçarla  con los braços alçados, 
  tenién con esta novia  los cueres bien pagados, 
  non fizieran tal gozo  años avié passados.293 
 
 La relazione tra le strofe si instaura sulla base della ripetizione tra una o più parole: 
 
CLIII Dixiéronli a ella  quando yo fui entrado: 
 «Oria, abri los ojos,  oirás buen mandado; 
 resçibe a don Muño,  el tu amo honrado, 
 que viene despedirse  del tu bien gasajado». 
 
CLIV Luego que lo oyó   este mandado Oria, 
abrió ambos los ojos,  entró en su memoria, 
e dixo; «Ay mezquina,  estava en grant gloria, 
porque me despertaron  so en grant querimonia.294 
 
 Il legame si può protrarre anche per più di due quartine: 
 
CLVII Amigo, dixo ella,  non te mintré en nada, 
                                                          
293 Ibidem, pp. 108-109 «Dopo aver visitato questo convento, questo santo gruppo [quello dei martiri]/ [Oria] si 
diresse verso il successivo/ al coro delle vergini processione molto onorata/ le quali andarono a riceverla con 
grande volontà.» -  «Andarono a riceverla cantando a doppia voce / andarono ad abbracciarla con le braccia 
alzate/ la visita di questa sposa [di cristo] riempiva loro i cuori di gioia/ non ricevevano tal godimento da diversi 
anni.» 
294 Ibidem, p. 128, «Quando entrai le dissero:/ Oria, apri gli occhi che sentirai un buon ordine;/ ricevi don 
Muño, il tuo confessore onorato/ il quale viene a salutarti per il tuo buon operato.» - «Oria, dopo aver sentito 
quest’ordine/ aprì entrambi gli occhi, recuperò la propria memoria/ e disse: ahi povera me, mi trovavo nella 




  por fazer el tu ruego  mucho so adebdada, 
  fui a Mont Oliveti  en visïón levada, 
  vidi y tales cosas  por que so muy pagada. 
 
CLVIII Vidi y logar bueno,  sobra buen arbolado, 
 el fructo de los árboles  non sería preçiado, 
 de campos grant anchura,  de flores grant mercado, 
 guarrié a su olor  a omne entecado. 
 
CLIX Vidi y grandes yentes  de personas honradas, 
que eran bien bestidas,  todas e bien calçadas, 
todas me reçibieron  con laudes bien cantadas, 
todas eran en una  voluntad acordatas.295 
 
Gonzalo de Berceo nel non ricorrere assolutamente alla sinalefe296, fenomeno naturale nella 
pronuncia dello spagnolo, rispetta pienamente quella che è la descrizione di cuaderna vía 
postulata da Fitz-Gerald. 
 
                                                          
295 Ibidem, p. 129«Amico, mi disse, non ti mentirò affatto, / per avere la tua preghiera mi sono molto prodigata, 
/ fui portata in visita [in visione] al Monte degli Ulivi,/  vidi cose tali da ripagarmi.» - «Vidi un bel posto, con una 
distesa di alberi,/ il frutto degli alberi / la vastità dei campi,  e dei fiori/una persona malata guarirebbe grazie al 
loro profumo» - «Vidi molte persone, si trattava di gente onorata, / ben vestita, e con belle scarpe / che mi 
ricevette cantando delle lodi / accordate da un’unica volontà.» 
296La sinalefe (gr. synaliphé, comp. di syn- «insieme» e aléiphein «ungere, rendere scorrevole») è il fenomeno 
metrico per cui la sillaba finale a uscita vocalica di una parola e la sillaba iniziale a entrata vocalica della parola 
successiva vengono contate nel verso come una sola sillaba metrica. Il fenomeno contrario è la dialefe. 
http://www.treccani.it/enciclopedia/sinalefe_(Enciclopedia-dell'Italiano)/ [Ultima visualizzazione in data 




[…]Hiatus between a word is absolutely obligatory and, consequently, synaloepha is as 
rigorously forbidden. The poet Avas at liberty to use or not, as he chose, contraction, apocope, 
and aphacresis[…]297 
 
Il poeta riojano fa un uso costante e forzato dello iato. Pertanto la sua metrica risulta regolare 
per quanto riguarda i canoni della corrente letteraria e irregolare nei confronti della lingua 
parlata.298 
Berceo non abbandona quasi mai né la metrica della cuaderna vía né la rima consonante. 
Fanno eccezione alcuni casi tra i quali nel PSO ritroviamo: 
 
 Ripetizione della stessa parola alla fine di due versi consecutivi; 
 
CXCIX «Fija, en essa noche  que entrar non podiestes 
 ¿quién vos fizo compaña  mientre fuera soviestes?» 
 «Madre, las sanctas vírgines  que de suso oyestes, 
 Sovi en tal deliçio   en qual nunca oyestes.299 
 
Vanno, inoltre segnalati anche dei casi di rima interna. 
 
XI Essa virgen preçiosa  de quien fablar solemos 
                                                          
297 Fitz-Gerald, 1905. In http://archive.org/stream/versificationofc00fitz/versificationofc00fitz_djvu.txt [Ultima 
visualizzazione in data 25/11/2014 alle 16:13]. 
298 ARTILES; 1964 p. 91. 
299URÍA MAQUA, 1981, p. 138 «Figlia, durante questa notte in cui non sei potuta entrare/ chi ti ha fatto 
compagnia mentre eri fuori?»/ «Madre, le sante vergini di Suso si trovano in una condizione di tal gaudio che tu 




 Fue de Villa Vellayo,  segunt lo que leemos; 
Amuña fue su madre, escripto lo tenemos, 
Garçía fue el padre,  en letra lo avemos.300 
 
La presenza di due tipi di rima, interna ed esterna permette di affermare di trovarsi in 




I procedimenti relativi allo stile utilizzato da Gonzalo de Berceo nella stesura del poema 
oggetto della presente tesi vanno certamente analizzati secondo quella che fu la tradizionale 
classificazione retorica medievale della quale sicuramente l’autore era a conoscenza. 
Nel XIIIº secolo vigeva già l’arte stilistica dell’ornatus la quale consisteva nella 
classificazione dei vari procedimenti utilizzati dagli autori nella redazione delle proprie opere. 
Si distingueva tra: 
 Ornatus facilis: utilizzo dei cosiddetti “colori retorici”; 
 Ornatus difficilis: ricorso ai tropi e allo stile metaforico;302 
Si cercherà pertanto di proseguire attenendosi a tale distinzione. 
 
                                                          
300 Ibidem, p. 94 «La preziosa vergine alla quale faccio riferimento/ stando a quanto leggo era natìa di Villa 
Vellayo;/La madre si chiamava Amuña, come scritto (nella fonte sulla quale mi baso)/ García era il nome del 
padre, anche questo dato è scritto». 
301 ARTILES, 1964 p.94. 





4.2.1 Ornatus facilis 
4.2.1.1 Figure di dizione 
 
 Per ripetizione: anafora, paronomasia e polisindeto  
Una delle caratteristiche del linguaggio utilizzato da Gonzalo de Berceo risiede nell’uso 
abbondante di figure retoriche riguardanti la ripetizione. 
Prima tra tutte è l’anafora, ovvero la reiterazione di una parola o di una proposizione 
all’inizio di uno o più versi consecutivi. Questa figura retorica permette di ottenere un effetto 
intensificante che si rende utile per il raggiungimento di diversi risultati a seconda del contesto.  
 
XXXII Todas estas tres vírgines  que avedes oídas, 
todas eran eguales  de un color bestidas […]303 
 
CXXIX […]fue de bien grandes lumbres  la çiella alumbrada, 
 fue de vírgines muchas  en un rato poblada,[…] 304 
 
CLXXXVII Aún no me querría,  señores, espedir, 
        aún fincan cosiellas  que vos e de dezir;[…]305 
                                                          
303URÍA MAQUA, 1981, p. 100 «tutte queste vergini di cui avete udito/ erano tutte uguali, vestite di un unico 
colore». 
304 Ibidem, p.122 «la cella fu illuminata da luci intense/ si riempì all’istante di molte vergini». 




Si noti come l’aún dell’ultimo esempio aiuta l’autore a evidenziare la volontà di continuare 
con l’opera intrapresa.306 
In alcuni casi l’anafora si protrae nei vari incisi dei versi307 
 
CXXI[…]nunca tan blanca vido  nin toca nin camisa, 
nunca tan cosa ovo  nin Genüa nin Pisa.308 
 
In altri si verifica nei due emistichi di uno stesso verso 
 
CLX Tal era la compaña,  tal era el logar,[…]309 
 
Frequente è il ricorso ad un particolare tipo di anafora, detto polisindeto, consistente nella 
coordinazione di più preposizioni o nell’elencazione di più elementi attraverso la ripetizione 
della congiunzione.310 
 
I En el nombre del Padre  que nos vino a criar 
e de don Jesu Christo   qui nos vino salvar 
e del Spíritu Sancto,  lumbre de confortar, 
                                                          
306 RESANO GIMÉNEZ, 1976, p. 53. 
307 ARTILES; 1964 p. 84. 
308URÍA MAQUA, 1981, p.120 «non vide mai né una tonica né una camicia così bianca/ non vi fu mai una cosa 
del genere né a Genova né a Pisa». 
309 Ibidem, p. 129 «tale era la compagnia, tale era il luogo». 




de una sancta virgen  quiero versificar.311 
 
CXV Martirava las carnes  dándolis gran lazerio, 
cumplié días e noches  todo su ministerio, 
jejunios e vigilias  e rezar el salterio; 
querié a todas guisas  seguir el Evangelio.312 
 
CXXX […]que es Madre de Christo  e fija e Esposa;[…]313 
 
 
Altra figura retorica prediletta da Berceo è la paronomasia, «detta anche annominazione, che 
consiste nell’accostare due parole simili nel suono ma distanti nel significato; lo scopo è di 
creare una tensione semantica fra le voci coinvolte».314 
Di seguito alcuni dei numerosi esempi tratti dal PSO. 
 
XXIV […] emparedada era,  yazié entre paredes,[…]315 
 
XX […] sufrié grant astinençia,  vivié vida lazrada,[…]316 
                                                          
311 URÍA MAQUA, 1981, p. 91 c. I  
312 Ibidem, p. 118  «mortificava le proprie carni procurandosi grandi sofferenze/ dedicava notte e giorno al 
proprio officio/ digiuni, veglie e recitare il solstizio/ voleva a tutti i costi rispettare i dettami del Vangelo». 
313 Ibidem, p. 122 «che era allo stesso tempo, Madre, figlia e sposa di Cristo». 
314http://www.treccani.it/enciclopedia/paronomasia/ [Ultima visualizzazione in data 26/11/2014 alle 15:05].  
315 URÍA MAQUA, 1981, p.98 «era una reclusa (murata), viveva chiusa tra quattro mura». 





XCIII Vistié esta mançeba  preçiosa vestidura, 
más preçiosa que oro,  más que la seda pura, 
era sobreseñada  de buena escriptura, 
no cubrió omne vivo  tan rica cobertura.317 
 
CXVI El Reï de los Reyes,  Señor de los Señores, 
 en cuya mano yazen  justos y pecadores, 
 quiso sacar a Oria  de estos baticores 
 e ferla compañera  de compañas mejores.318 
 
CLXXVII Queredes que vos fable,  yo no puedo fablar,[…]319 
 






                                                          
317 Ibidem, p. 114 «questa ragazza era vestita in modo prezioso,/ più dell’oro, più della seta pura/era segnata 
da una buona scrittura/nessun uomo vivo ebbe mai un vestito più  prezioso.» 
318 Ibidem, p. 119 «Il Re dei Re, Signore di tutti i Signori/ dalla cui mano dipendono i giusti e i peccatori/volle 
liberare Oria da queste sofferenze/ rendendola compagna di compagnie migliori». 





4.2.1.2 Figure di pensiero 
 
 Antitesi e sinonimi 
L’antitesi, ovvero l’utilizzo di termini contrapposti, risulta particolarmente utile nella 
descrizione breve ma efficace di eventi o personaggi.320 
 
[…]antítesis –figura que, genéricamente, puede entenderse como oposición de ideas 
mediante el empleo de palabras, frases u oraciones-[…]321 
 
LIX […]que sopo de bien mucho  e sabié poco mal.322 
 
 
Berceo, ricorre a concetti antitetici soventemente organizzati in coppie bimembri, in 
«parejas de antónimos».323 
 
LXI […]blagos en las sinestras,  como predicadores, 
Cáliçes en las diestras,  de oro muy mejores,[…]324 
 
LXXVII […]yo ganaré y mucho,  vos nada non perdredes[…]325 
 
CXV […]cumplié días e noches  todo su ministerio[…] 
 
                                                          
320 RESANO GIMÉNEZ, 1976, p. 59. 
321 FERNÁNDEZ PÉREZ, 2005, p. 61. 
322URÍA MAQUA, 1981, p. 107 «che conosceva molto delle cose positive e poco di quelle negative». 
323ARTILES; 1964 p. 111. 
324URÍA MAQUA, 1981, p.107  «nella sinistra tenevano i bastoni come i predicatori/nella destra i calici di oro 
molto preziosi». 




XCV Las letras de los justos  de mayor sanctidat 
  paresçién más leíbiles,  de mayor claridat. 
 Los otros más so rienda,  de menor sanctidat, 
 eran más tenebrosas,  de grant obscuridat.326 
 
Si noti come, nell’ultimo esempio, il ricorso a due coppie antitetiche (maggiore-minore; 
chiarezza-oscurità), renda armoniosa e scorrevole la quartina. 
Non di minor espressività risulta l’uso ravvicinato di sinonimi presenti nell’opera. 
 
VI Qui en esto dubdare  que nos versificamos, 
que non es sta cosa  tal como nos contamos, 
pecará duramente  en Dios que adoramos, 
ca nos quanto dezimos  escripto lo fallamos.327 
 
VIII Muño era su nombre,  omne fu bien letrado, 
 sopo bien su fazienda,  él fizo el dictado; 
 aviégelo la madre  todo bien razonado, 
 que non querrié mentir  por un rico contado. 
 
XIV […]esso avién por pascua  e por muy grant deliçio,[…]328 
 
Talvolta il poeta riojano ricorre alle espressioni binarie per concludere la strofa.329 
 
                                                          
326 Ibidem, p. 114 «Le lettere dei giusti, con una santità maggiore/sembravano più leggibili, più chiare./quelle 
degli altri, meno santi, erano più tenebrose e oscure (difficili da comprendere)». 
327 Ibidem, p. 92 «coloro che dubiteranno di ciò che abbiamo messo in verso,/(che ipotizzeranno) che la 
faccenda non fu così per come è raccontata,/peccheranno duramente nei confronti del Dio che adoro,/poiché 
tutto ciò che abbiamo esposto l’abbiamo trovato scritto». 
328 Ibidem, p. 95 «trovavano grande gaudio e delizia solo in questo». 




III […]que sea nuestra guarda  de noche e de día. 
 
 I paragoni 
Berceo utilizza soventemente i paragoni quale strategia volta, non solo alla chiarezza di 
determinate descrizioni, ma anche alla forte carica espressiva.330 
 
Berceo quiere, con buen sentido pedagógico, que sus oyentes se eleven y asciendan a la 
comprensión de realidades superiores por la fácil escala de las cosas más familiares.331 
 
Il poeta cerca dunque di rendere comprensibili agli occhi del suo pubblico, realtà sconosciute 
e lontane, attraverso elementi della vita quotidiana. 
 
CXIX […]más dulz e más sabrosa  era que pan nin vino.332 
 
Ecco di seguito alcuni esempi di paragoni tratti dal PSO: 
 
 Paragone con il sole: 
XCII […] como rayos del sol  así relampagava,[…]333 
 
 Paragoni con l’oro, tessuti e pietre preziose: 
                                                          
330 RESANO GIMÉNEZ, 1976, p. 61 
331 ARTILES; 1964 pp. 124-125. 
332URÍA MAQUA, 1981, p. 119 «era più dolce e più gustosa del pane e del vino». 




XCIII […] más preçiosa que oro,  más que la seda pura, […]334 
 
IV […]como era preçiosa  más que piedra preçiada,[…]335 
 
 Paragoni con i fiori: 
XXXI […]que fue mucho más bella  que nin lilio nin rosa,[…]336 
 
LXV […]tal fue como el árbol  que florez e non grana.337 
 
 Paragone con la neve: 
XXXIII […]más blancas que las nieves  que no son coçeadas,[…]338 
 
 Paragone con gli astri: 
XXXII […]luzién como estrellas,  tant eran de bellidas.339 
 
 Diminuitivi 
Con il termine diminutivo si designa il prodotto di derivazione morfologica di un nome volto 
non solo ad indicare una riduzione quantitativa ma anche l’espressione di un valore affettivo. 
 
El diminutivo viene a ser como el gesto de la palabra, ya que atesora aspectos contextuales y 
sugerencias que non conlleva la palabra primitiva.340 
                                                          
334 Ibidem, p. 114 «era più preziosa dell’oro e della seta pura». 
335 Ibidem, p. 92 «essendo più pregiata di una pietra preziosa». 
336 Ibidem, p. 100 «la sua bellezza era superiore a quella di un giglio e di una rosa». 
337 Ibidem, p. 108«fu come l’albero che fiorisce ma non da frutti». 
338 Ibidem, p. 101 «più bianche della neve quando non è ancora stata calpestata». 
339 Ibidem, p. 101 «brillavano come astri, per quanto erano belle». 




È proprio in quest’ultima accezione del termine che Berceo fa abbondante ricorso al 
fenomeno. 
Intatti, le funzioni artistiche del diminutivo, nei testi del poeta riojano sono solite essere di 
tipo espressivo. Ma non solo, talvolta esprimono una carica ambivalente: emotiva oltre che 
riduttrice.  
 
CXI […]en muy poquiello rato  al cuerpo la tornaron,[…]341 
 
L’espressione dell’ultimo esempionella quale il diminutivo è “superlativizzato” è molto 
comune nei testi del poeta.342 
Il morfema diminutivo più utilizzato nel secolo in cui visse Gonzalo de Berceo risulta essere 
in –iello/-iella.343 
 
XVIII […]con ambos sus labriellos  apretava sus dientes,[…] 
 
XXX […]todas tres fueron mártires  en poquiella edat;[…]344 
 
LXXXIII Una dueña fermosa  de edat mançebiella[…]345 
 
                                                          
341URÍA MAQUA, 1981, p. 117 «la ricondussero al corpo in pochissimo tempo». 
342ARTILES; 1964, p. 40. 
343 Ibidem, p. 41. 
344URÍA MAQUA, 1981, p.100 «tutte e tre furono martiri già dalla giovane età». 




CX […]torna a tu casiella,  reza tu matinada.346 
 
CLV Si solo un poquiello  me oviessen dexada,[…]347 
 
CLXVI […]que fuese a su lecho  un poquiello folgar,[…]348 
 
Seguono, poi, quelli in –uelo/-uela e in –ejo: 
 
CXXXIV […]Non ayas nula dubda,  díxol, fijuela mía,[…]349 
 
CCV […]que en su portalejo  fizo esta labor;[…]350 
 






                                                          
346 Ibidem, p. 117 «torna nella tua casetta e recita la preghiera del mattino». 
347 Ibidem, p. 128 «Se solo mi avessero lasciata un altro pochino». 
348 Ibidem, p. 130 «che si coricasse per riposare un po’». 
349 Ibidem, p. 123 «Non aver nessun dubbio, le disse, figliola mia». 
350Ibidem, p. 140. 





4.2.2 Ornatus Difficilis 
 
Secondo la retorica classica, nella presente categoria rientrava l’uso dei Tropi, ovvero, quelle 
figure retoriche concernenti una trasposizione di significato da un campo semantico ad un altro. 
Nell’ambito di tale analisi, tra le figure retoriche appartenenti all’ Ornatus difficilis, 




Come risaputo, la metafora, considerata il tropo per eccellenza, consiste nell’usare un 
vocabolo o una locuzione con l’intento di esprimere un concetto differente rispetto a quello che 
gli si attribuirebbe normalmente.  
Tale figura retorica dalle più disparate risorse, pregna di una forza creatrice di immagini, 
diventa, nelle mani del nostro poeta, un’arma compositiva ampiamente sfruttata. 
 
[…]creación momentánea porque es producto de la voluntad individual, y asì es captada como 
algo nuevo con la sugestión de lo inédito.352 
 
                                                          




Anticamente la metafora era considerata una forma breve di paragone. Esiste, infatti, tra di 
essi una analogia. Ciò che li differenzia è l’assenza (o la presenza) di determinati verbi o di 
locuzioni avverbiali.353 
Artiles, nella sua analisi del linguaggio berceano, distingue tra due tipi di metafore: una 
riguardante l’analogia tra due oggetti tangibili e concreti della vita quotidiana e una riferita alla 
trascendenza dello spirito e dei sensi.354 
 
XXXVI[…]que subas a los Çielos  e que veas que gana, 
el serviçio que fazes  e la saya de lana.355 
 
Si noti come la metafora sopracitata si riferisca contemporaneamente a più aspetti della vita 
della santa. L’immagine della tunica di lana pungente racchiude in sé tutto quello che riguarda 
la vita da penitente di Oria: le preghiere, le mortificazioni della carne, la vita da reclusa eccetera.  
 
XXV Era esta reclusa  vaso de caridad, 
templo de paçiencia  e de humilidat, 
non amava palabras  oir de vanitat, 
luz era e confuerto de la su venzidat.356 
 
                                                          
353 Ibidem, p. 66. 
354ARTILES; 1964, p. 133. 
355URÍA MAQUA, 1981, p. 102 «affinché tu ascenda al cielo e veda cosa guadagnano/ l’officio che conduci e la 
gonna di lana». 
356 Ibidem, p. 98 «questa reclusa era esempio di carità/ pazienza e umiltà/ non amava i discorsi frivoli/ era luce 




Notiamo come, in quest’ultimo esempio sono presenti varie metafore (Oria come recipiente, 
come tempio e come luce che illumina la vita dei suoi cari) utilizzate dall’autore per descrivere 
l’esemplarità di questa giovane donna. 
 
 Litote 
Con il termine litote si è soliti indicare delle «negaciones que afirman»357. Si tratta, infatti, 
di un procedimento retorico secondo il quale l’affermazione di un concetto si ottiene attraverso 
la negazione di un elemento ad esso contrapposto. 358 
Sebbene affermare qualcosa e negare il suo contrario possano essere ambivalenti, la litote 
ha quasi sempre una sfumatura di attenuazione: la negazione non equivale necessariamente alla 
totale affermazione dell’opposto. 
 
Decir que una cosa «no es baja», no es exactamente decir que «es alta».359 
 
Ciononostante, spesso i due elementi in gioco si oppongono e non vi è attenuazione. È questo 
il caso del seguente esempio estrapolato dal PSO: 
 
CXXIII […]con adobos reales,  non pobres […]360 
 
                                                          
357ARTILES; 1964, p. 55. 
358http://www.treccani.it/enciclopedia/litote_(Enciclopedia-Dantesca)/ [Ultima visualizzazione in data 
01/12/2014 alle 14:05]. 
359ARTILES; 1964, p. 55. 





Questo tropo è un particolare tipo di metafora secondo cui la relazione che viene a costituirsi 
riguarda parole appartenenti a sfere sensoriali differenti. Si tratterebbe, dunque, di una sorta di 
fusione sensoriale nella quale è spesso e volentieri coinvolto il gusto.361 
Pochi sono gli esempi di sinestesia rinvenuti nel Poema de Santa Oria. 
 
LXXVI Dixiéronli las vírgines  nuebas de grant sabor[…]362 
 
XLVII […]fazié sombra sabrosa  e logar muy temprado,[…]363 
 
CXLVIII […]ca sedié en grant gloria,  en sabroso logar,[…]364 
 
 Allegoria 
Figura retorica per la quale lo scrittore crea due livelli di significato, uno letterale e uno, per 
traslato. Secondo i retorici l’allegoria è una metafora continua che non si limita ad un solo 
termine, ma abbraccia tutto un discorso. 
Questo espediente retorico non è sempre di intuizione immediata. Il pubblico deve avere a 
disposizione determinate chiavi di lettura che gli permettano la fruizione del significato più 
profondo del testo.365 
                                                          
361 ARTILES; 1964, p. 157. 
362 URÍA MAQUA, 1981, p. 110.  
363 Ibidem, p. 105 «faceva una fresca ombra, rendendo la zona temperata». 
364 Ibidem, p. 127 «la quale era in uno stato di grande gloria, in un bellissimo posto». 




Talvolta gli autori riprendono un tema allegorico ben familiare ai propri lettori. È questo il 
caso del celeberrimo locus amoenus, uno dei temi letterari più utilizzati nel medioevo, il topos 
che idealizza il mondo naturale. 
Nell’ambito del poema in analisi, il locus amoenus ci viene presentato due volte, una 
riguardante il paradiso terrestre e l’altra in merito alla visione del Monte degli ulivi.366 
 
XLVI Ya eran, Deo graçias,  las virgins ribadas, 
 eran de la columna  en somo aplanadas, 
 vidieron un buen árbol,  çimas bien compassadas, 
 que de diversas flores  estavan bien pobladas. 
 
XLVII Verde era el ramo,  de fojas bien cargado, 
  fazié sombra sabrosa  e logar muy temprado, 
  tenié redor el tronco  marabilloso prado, 
  más valié esso solo  que un rico regnado.367 
 
Si tratta in ambedue i casi di allegorie della descrizione del paradiso terrestre contenuta nella 
Bibbia. 
                                                          
366 Ibidem, p. 73. 
367URÍA MAQUA, 1981, p. 105 «Con la grazia di Dio le vergini erano già arrivate/ alla sommità della colonna/ 
videro un bell’albero con i rami potati/ pieni di fiori». «i rami erano verdi e pieni di foglie/ facevano una fresca 
ombra, rendendo la zona temperata,/accanto all’albero vi era un prato meraviglioso/ il quale di per sé valeva 




La Biblia, efectivamente[…] fue interpretada de esta manera desde antiguo, y los 
comentaristas fueron creando alegorías que se han hecho comunes en la interpretación[…].368 
 
Pertanto, il ricorso a determinate caratteristiche, quali per esempio il prato fiorito, nella 















                                                          





5. Glossario selettivo ragionato 
 
Quale tentativo di aiuto alla lettura e all’interpretazione del Poema de Santa Oria, il presente 
glossario ha l’obiettivo di andare al di là della semplice traduzione dei vocaboli e dei sintagmi 
selezionati cercando di fornire un commento agli stessi che tenga conto dell’intenzione 







CXX Serié la meatat  de la noche passada, 
avié mucho velado,  Oria era cansada, 
acóstose un poco,  flaca e muy lazrada, 
non era la cameña  de molsa ablentada.369 
 
                                                          
369 URÍA MAQUA, 1981, p. 120 «Metà notte era trascorsa/ Oria aveva pregato molto ed era stanca/ si coricò un 




Participio passato di Ablentar. Il verbo deriva dal latino eventilare e designa l’azione di spargere 
al vento.370Il termine ha anche altre accezioni quale soffice e sparso.371Ma non solo, il verbo 
Ablentar designa, nel vocabolario Riojano, l’atto di vagliare il grano372, ovvero di scegliere il 
grano maturo attraverso l’utilizzo di un «apparecchio che serve a separare elementi di diverse 
dimensioni»373 il quale viene detto vàglio. È proprio questa l’accezione nella quale il termine 
Ablentado viene utilizzato da Gonzalo de Berceo nella PSO CXX in riferimento alla qualità 
delle piume del materasso costituente il giaciglio della povera Oria. Leggiamo nella strofa che 
il suddetto letto non era comodo, non era realizzato con piume selezionate. Questa 
considerazione relativa al giaciglio della Santa, è volta a sottolineare la vita di privazioni e 
mortificazioni da lei condotta: Oria, stanca, magra e penitente si accosta sul suo letto scomodo. 
È importante notare la contrapposizione tra la «molsa» non «ablentada» del giaciglio della 
povera Oria e la «noble lechiga» sulla quale le vergini la invitano ad accostarsi. Vi sono due 
interpretazioni riguardanti questa contrapposizione: la differenza tra i due letti potrebbe 
metaforizzare la dicotomia terra/cielo oppure, quella di far adagiare Oria su un letto nobile 





                                                          
370 Diccionario de la Real Academia Española, 1992. 
http://ntlle.rae.es/ntlle/SrvltGUIMenuNtlle?cmd=Lema&sec=1.0.0.0.0. [Ultima visualizzazione in data 
02/01/2015 alle ore 12:02.] 
371 Vocabulario general de las obras de Berceo 
http://www.vallenajerilla.com/berceo/vocabulario.htm#f [Ultima visualizzazione in data 02/01/2015 alle ore 
12:28]. 
372 URÍA MAQUA, 1981, p. 120. 
373http://www.treccani.it/vocabolario/vaglio/ [Ultima visualizzazione in data 02/01/2015 alle ore 12:24]. 






CLXXVI «Madre, dixo la fija,  qué m’afincades tanto;[...]375 
 
CLXXVII [...] Madre, si me quisierdes  tan mucho afincar, [...]376 
 
Afincar da fincar , ahincar, ahinco, hincar. Il verbo deriva dal latino Fīgěre, trasformatosi alla 
fine del X secolo in ficar e fincar (la comparsa della n potrebbe derivare da un influsso del 
provincialismo del nord).377 Nella sua accezione medievale il termine significava «rimanere» 
ma anche «insistere con efficacia, impegno e grande diligenza»378. Gonzalo de Berceo, utilizza 
questo verbo due volte in due quartine consecutive (PSO CLXXVI-CLXXVII) per bocca di 
Oria: la Santa parla in prima persona rivolgendosi alla madre, pregandola di non insistere 
ulteriormente. Amuña, infatti, appena ridestatasi dalla visione del marito, era corsa dalla figlia 





                                                          
375 URÍA MAQUA, 1981, p. 132. «Madre, disse la figlia, che tanto mi assillate». 
376 URÍA MAQUA, 1981, p. 133 «Madre, se mi volete assillare così tanto». 
377 COROMINAS, 1973, p. 321. 
378 Diccionario de la Real Academia Española, 1992. 
http://ntlle.rae.es/ntlle/SrvltGUIMenuNtlle?cmd=Lema&sec=1.0.0.0.0.  [Ultima visualizzazione in data 









CXVI El Reï de los Reyes,  Señor de los Señores, 
 en cuya mano yazen  justos e pecadores, 
 quiso sacar a Oria  de estos baticores 
 e ferla compañera  de compañias mejores.379 
 
Il termine Baticor è composto da Batir e dal latino Cor, cordis, cuore.380 Letteralmente 
batticuore, pena e sofferenza. Secondo Corominas, il vocabolo deriverebbe dal catalano mentre 
Dutton è del parere che si tratti di un provenzalismo e che quindi sia di influenza 
galloromanza.381Le due posizioni non si escludono necessariamente: il vocabolo potrebbe 
essersi diffuso dal latino al francese e da lì al catalano, al castigliano e all’italiano. Con il 
termine batticuore si è soliti designare quello stato emotivo di ansia, inquietudine ma anche di 
felicità che si manifesta con un aumento dei battiti del cuore. Nello specifico del poema in 
analisi, il termine baticor viene utilizzato per indicare le emozioni e le sofferenze terrene di 
Oria (PSO CXVI). Il contesto è quello del passaggio tra la prima e la seconda visione del poema: 
                                                          
379 URÍA MAQUA, 1981, p. 119. 
380DE ECHEGARAY, 1887, p. 646.  
https://archive.org/stream/diccionariogener01echeuoft#page/646/mode/2up [Ultima visualizzazione in data 
02/01/2015 alle ore 14:58.] 




la CXVI è preludio della seconda visione.382 Il Signore vuole premiare Oria, allontanandola per 
un po’ dai suoi affanni terreni, permettendole di passare del tempo con «compañas mejores»; 
ed ecco che, dopo che la cella si è riempita di vergini, la Santa Vergine Maria fa la sua comparsa. 
 
Boca de noche:  
 
CLXXIX Fuel viniendo a Oria  la hora postremera, 
 fuesse más aquexando,  boca de noche era, 
 alçó la mano diestra  de fermosa manera, 
 fizo cruz en su frente,  santiguó su mollera. 
 
«Boca de noche» è l'espressione metaforica attraverso la quale Berceo indica il principio della 
notte, il suo divenire: il tramonto. Il contesto è quello della sesta parte del poema, quella relativa 
alla morte di Oria. Nella quartina in questione (la CLXXIX), infatti, il poeta ci fornisce uno dei 
dati più importanti dell’episodio: l’ora approssimativa della morte della Santa. Si tenga presente 
che nel monastero de San Millán è stata rinvenuta una tabella cronologica riguardante la vita di 
Santa Oria.383Il dato relativo al trapasso di Oria coincide con la locuzione temporale in analisi: 
la morte avviene «ORA NOCTIS PRIMA IV».384 Si consideri, inoltre, che il termine noche 
cela anche un significato metaforico: la fine del giorno può designare, soprattutto nel linguaggio 
poetico, la fine della vita. Il poeta, dunque, utilizza una locuzione che lavora su due livelli di 
                                                          
382URÍA MAQUA, 1981, p. 119. 









XXIII  Dexemos de la madre,  en la fija tornemos, 
essas laudes tengamos  cuyas bodas comemos; 
si nos cantar sopiéremos  grant materia tenemos, 
menester nos será  todo sen que avemos.385 
 
Boda dal latino vota, plurale di votum, promessa. In latino, il termine designava vari tipi di voti, 
dalle preghiere, alle promesse solenni fatte agli dei, ai desideri, agli auguri e, infine, al 
matrimonio. Sebbene, nel castigliano moderno il termine boda si riferisca quasi esclusivamente 
a quest’ultima accezione, nel processo di derivazione dal latino aveva conservato il significato 
di “voto”. Ritroviamo il termine nella c. XXIII del PSO in riferimento alla santità di Oria. 
Secondo Lida de Malkiel si trattava del dono di un pasto ai poveri quale tributo all’anima di un 
defunto o espressione della devozione per un santo nel giorno della sua celebrazione.386Berceo 
afferma letteralmente di mangiare dalle bodas di Oria. Pertanto il poeta vuole sottolineare la 
celebrazione del culto dedicato alla santa protagonista del poema. 
 
                                                          
385 URÍA MAQUA, 1981, p. 98 «Lasciamo da parte la madre, torniamo alla figlia,/ per la quale abbiamo lodi, 
dalle cui celebrazioni mangiamo;/ se sapessimo cantare avremmo grande materiale,/ il nostro officio sarà tutto 
il giudizio che abiamo». 








CVII Los Çielos son much altos,  yo pecadriz mezquina, 
si una vez tornaro  en la mi calabrina, 
non fallaré en mundo  señora nin madrina, 
por qui yo esto cobre,  nin tardi nin aína.387  
 
Secondo Corominas il termine deriva da Calavera, a sua volta procedente dal latino Calvaria, 
derivato da Calvus.388 Secondo Alvar, invece, etimologia del vocabolo sarebbe il latino 
Cadaverinus.389Nel Diccionario enciclopédico de la lengua castellana390sotto tale voce si 
legge: casetta, corpo quale sede dell’anima. Anche nel vocabulario general de las obras de 
Berceo, il termine viene registrato come abitazione, in questo caso tipica della Calabria e, 
metaforicamente, come corpo.391Da tali considerazioni si evince l’ambivalenza del vocabolo, il 
quale ha due livelli di significato. Il primo, potremmo dire più materiale (casetta quale 
abitazione) e il secondo metaforico (corpo privo di anima, cadavere). Nel PSO il vocabolo viene 
rinvenuto nella c. CVII. Il contesto è quello della prima visione della Santa e, nello specifico, 
                                                          
387 URÍA MAQUA, 1981, p. 116 «I Cieli sono molto alti, e io sono una povera peccatrice/ se dovessi tornare nella 
mia celletta [nel mio corpo]/ non troverei al mondo né una signora né una madrina/ grazie alla quale [io possa] 
recuperare questo, né presto né facilmente». 
388 COROMINAS, 1973, p. 119. 
389 URÍA MAQUA, 1981, p. 116. 
390 ZEROLO, ELÍAS, 1895. Consultabile su http://ntlle.rae.es/ntlle/SrvltGUIMenuNtlle?cmd=Lema&sec=1.0.0.0.0. 
[Ultima visualizzazione in data 03/01/2015 alle ore 11:42.] 





si tratta del dialogo tra essa e il Signore: Oria, avendo ricevuto la grazia di poter assurgere al 
regno dei cieli prima della propria morte, prega Gesù Cristo di poter rimanere a godere della 
gloria ultraterrena poiché teme che se farà ritorno alla sua «calabrina», in quanto «pecadriz 
mezquina», potrebbe non essere più degna di tale privilegio. In questo caso risultano valide 
entrambe le interpretazioni della voce in analisi: la santa vorrebbe non fare ritorno né al proprio 





XXXIII Estas tres sanctas vírgenes  en Çielo coronadas, 
 tenién sendas palombas  en sus manos alçadas, 
 más blancas que las nieves  que non son coçeadas, 
 paresçié que non fueran  en palombar criadas.392 
 
Cocear derivato di Coz, termine che designa il colpo di zampa delle bestie. La voce procede 
dal latino Calx, calcis, (tallone)393. Nel Diccionario de la lengua castellana por la Real 
Academia Española394 sotto la voce Cocear si registra l’atto di resistere e rifiutare ma anche 
l’accezione più antica del termine: pestare.  Nella quartina XXXIII del Poema de Santa Oria 
                                                          
392 URÍA MAQUA, 1981, p. 101 «Queste tre sante vergini incoronate in Cielo,/ tenevano delle colombe nelle 
loro mani alzate,/ più bianche della neve quando non è ancora stata calpestata,/ sembrava che non fossero 
state allevate in una colombaia». 
393 COROMINAS, 1973, p. 177. 
394 REAL ACADEMIA ESPAÑOLA, 1822. Consultabile su 
http://ntlle.rae.es/ntlle/SrvltGUIMenuNtlle?cmd=Lema&sec=1.0.0.0.0. [Ultima visualizzazione in data 




non «coçeada» è la neve il cui biancore non regge il paragone con quello delle colombe che 
guidano le tre sante vergini Agata, Eulalia e Cecilia. Il contrasto è dunque funzionale a 
sottolineare la purezza delle colombe. Per il significato simbolico di queste ultime, si rimanda 






VIII Muño era su nombre,  omne fue bien letrado, 
sopo bien su fazienda,  él fizo el dictado; 
aviégelo la madre  todo bien razonado, 
que non querrié mentir  por un rico contado.395 
 
Participio passato di dictar, dal latino dictāre (dettare, scrivere, comporre, redigere un 
testamento etc.)396 dal quale deriva anche dictador che nel XIIIº secolo veniva utilizzato per 
indicare colui che redige o compone.397 Pertanto anticamente il termine designava una 
composizione scritta in verso398. Berceo ricorre soventemente a tale vocabolo per riferirsi alle 
fonti latine delle sue opere399 in contrapposizione al romance dei propri poemi. Nella c. I del 
                                                          
395 URÍA MAQUA, 1981, p. 93. 
396http://www.dizionario-latino.com/dizionario-latino-italiano.php?lemma=DICTO100 [Ultima visualizzazione in 
data 03/01/2015 alle ore 14:59.] 
397 COROMINAS, 1973, p. 213. 
398 CURTIUS, 1955, p. 118. 




PSO il poeta afferma di stare per volgere in castigliano («romançar») il «dictado» riguardante 
la vita di Santa Oria scritto dal monaco Muño: nella c. VIII leggiamo, inoltre che proprio 
quest’ultimo compose il «dictado». Talvolta però Berceo utilizza l’epiteto anche in riferimento 
ai propri componimenti.400 Inoltre, è importante notare che, se nel PSO si definisce 
«versificador»401, nella VSD «juglar» e nello Loores de Nuestra Señora «trobador», nei 






XXIV […]emparedada era,  yazié entre paredes,[…]403 
 
XXI [...] entró emparedada,  de çeliçio vestida,[...]404 
 
 
Il termine derivato dal latino Parĭes, Parĭetis,405 letteralmente designa l’atto di rinchiudere una 
persona tra quattro mura in modo tale che non possa avere comunicazioni con il mondo 
                                                          
400 Ibidem, p. 15. 
401 URÍA MAQUA, 1981, p. 140, c. CCV. 
402 ARTILES, p. 17. 
403 URÍA MAQUA, 1981, p.98. 
404 URÍA MAQUA, 1981, p. 97 «entrò tra le pareti [si rinchiuse in una cella], indossando il cilicio,». 




esterno.406Nel Medioevo quella della Emparedación era una pratica molto diffusa: non poche 
erano le donne che spontaneamente si ritiravano a vivere nella celletta di un monastero. Oggi 
le definiremmo monache di clausura. Oria era tra queste: all’età di nove anni, indossò l’abito 
nero dei monaci, atto che costituiva uno dei passaggi fondamentali verso la vita monastica (si 
veda il paragrafo 3.6 della presente tesi), e si rinchiuse a vivere dentro un «rencón angusto»407 
del monastero de San Millán. Nel PSO, Berceo utilizza tale epiteto sia in riferimento ad Oria 
(c. XXIV) che ad Amuña (c. XXI). Il poeta si serve di vari epiteti per indicare la Santa 
protagonista del poema: sancta virgen, virgen preciosa, la fija de Amuñia, la serraniella, la 







CXXI Vido venir tres vírgenes,  todas de una guisa, 
 todas venién vestidas  de una blanca frisa, 
 nunca tan blanca vido  nin toca nin camisa, 
                                                          
406 Diccionario de la Real Academia Española, 1992. 
http://ntlle.rae.es/ntlle/SrvltGUIMenuNtlle?cmd=Lema&sec=1.0.0.0.0.[Ultima visualizzazione in data 
05/01/2015 alle ore 11:04.] 




 nunca tan cosa ovo  nin Genüa nin Pisa.408 
 
Probabilmente deriva dal latino tela frisia, tela delle Fiandre, così chiamata perché veniva 
trasportata in imbarcazioni provenienti dalla provincia di Frisia (Paesi Bassi).409 Si tratta di una 
tela di lana. La parola che indica il materiale di cui è fatto l’abito, viene utilizzata per indicare 
l’abito stesso. Berceo utilizza questo vocabolo nella PSO CXXI per indicare i vestiti di lana 
bianca indossati dalle tre vergini in visita alla celletta di Oria. Una simile sineddoche viene 






XXIX Después de las matinas,  leída la lectión,[...]410 
 
CX [...]torna a tu casiella,  reza tu matinada».411 
 
                                                          
408URÍA MAQUA, 1981, p.120 «Vide arrivare tre sante vergini, tutte in una volta,/ erano tutte vestite di bianco,/ 
non vide mai né una tonica né una camicia così bianca/ non vi fu mai una cosa del genere né a Genova né a 
Pisa». 
409COROMINAS, 1973, p. 282. 
410 URÍA MAQUA, 1981, p. 100 «Dopo l’officio del mattino, letta la lezione,». 




Maitines dal latino Matutinum, Mattino, Mattinata.412 Con tale termine si indica il primo degli 
offici religiosi della chiesa cattolica che si celebra prima del sorgere del sole.413Nel PSO XXIX, 
apprendiamo che Oria aveva appena letto la lezione della mattina. La pratica della lettura dei 
testi biblici e degli episodi delle vite dei santi durante l’officio del mattino era infatti molto 
diffusa nel Medioevo.414Il contesto è quello del preludio della prima visione e il riferimento ai 
maitines serve al poeta riojano per inquadrare temporalmente l’episodio che sta per introdurre. 
Ma alle matinadas si fa riferimento anche nella c. CX: a fine visione, il Signore si rivolge 
direttamente ad Oria, esortandola a fare ritorno alla propria celletta e a riprendere gli offici 
quotidiani. A tal proposito, Uría Maqua sottolinea che, se la visione in questione ha luogo poco 
dopo che la Santa aveva assistito alla lettura del mattino, il termine matinada della c. CX deve 
sicuramente riferirsi alle preghiere personali da recitare nel corso della mattina e non all’officio 
mattutino del giorno successivo.415 
 
Mojó los lagremales:  
 
CCIII  Estas palabras dichas  e muchas otras tales, 
Oria, la benedicta,  de fechos spiritales, 
Fuyóli a la madre  de los ojos corales; 
Despertó luego ella,  mijó los lagremales.416 
                                                          
412COROMINAS, 1973, p.374. 
413Diccionario de la Real Academia Española, 1992. 
http://ntlle.rae.es/ntlle/SrvltGUIMenuNtlle?cmd=Lema&sec=1.1.0.0.0. [Ultima visualizzazione in data 
05/01/2015 alle ore 21:30.] 
414BAÑOS VALLEJO, 1989, p. 102. 
415URÍA MAQUA, 1981, p. 117. 
416 Ibidem, p. 138 «Dette queste parole e molte altre simili,/ Oria, la benedetta, dai fatti spirituali,/ rifuggì dagli 





Espressione formata dal verbo mojar e il lessema lagremales. Mojar derivato dal latino 
Molliare, ammorbidire, che in castigliano significa inumidire, inzuppare.417Lagremales deriva 
invece da lagrimal procedente dal latino lacrĭma. Nel Diccionario Manual e ilustrado de la 
Lengua Española della RAE, tra le varie accezioni alla voce lagrimal si legge «estremità 
dell’occhio prossima alla narice.»418 Secondo Uría Maqua, infatti, tale lessema altro non è che 
una metonimia utilizzata da Berceo per indicare gli occhi.419 L’espressione viene rinvenuta 
nella quartina CCIII del PSO il cui contesto è quello dell’epilogo del poema: Amuña è appena 
stata protagonista di una seconda visione in cui le è apparsa la figlia Oria da poco trapassata. 




Ojos corales: dal latino cor, cordis, cuore.420 Vi sono opinioni discordanti al riguardo di tale 
sintagma. Ciò che viene particolarmente dibattuto è il significato del lessema corales. Secondo 
D. Manuel Alvar, infatti, Berceo fa rifermento agli occhi corporales e l’elisione di una sillaba 
sarebbe giustificata da esigenze metriche. Altri studiosi sostengono, invece, che il significato 
del sintagma risiederebbe nel fatto che Amuña guardasse la figlia con affetto, con gli occhi del 
cuore. Uría Maqua non è d’accordo e propone un’altra alternativa. Essa spiega, infatti, come 
Berceo volesse indicare gli occhi dello spirito. Tra le varie argomentazioni alla propria tesi, la 
                                                          
417COROMINAS, 1973, p. 399. 
418REAL ACADEMIA ESPAÑOLA, 1984. Consultabile su 
http://ntlle.rae.es/ntlle/SrvltGUIMenuNtlle?cmd=Lema&sec=1.1.0.0.0. [Ultima visualizzazione in data 
06/01/2015 alle ore 13:01.] 
419URÍA MAQUA, 1981, p. 139. 




Maqua fa presente che nelle Sacre Scritture il termine “cuore” aveva un’accezione di gran lunga 
più ampia di quanto non abbia al giorno d’oggi, arrivando a poter indicare anche l’anima e lo 
spirito. Il contesto è sempre quello dell’epilogo del PSO e la quartina di riferimento è sempre 
la CCIII. Il sintagma qui analizzato è in contrapposizione all’espressione moyar los lagremales 
di cui sopra. Se la madre di Oria, addormentata in visione, guardava la figlia con gli occhi dello 




Palomba: colomba, dal latino palŭmbes.422 Quello della colomba è uno dei simboli cattolici 
più pregni di significato. Le colombe non sono solo il simbolo della pace e della purezza, ma 
anche quello dell’anima, della resurrezione e, soprattutto dello Spirito Santo.423 Basti pensare 
alla raffigurazione del Battesimo di Cristo del Pittore Piero della Francesca nella quale la 
colomba con le ali spiegate sopra la testa di Gesù rappresenta chiaramente la discesa dello 
Spirito Santo. Ma questo è solo uno degli innumerevoli esempi che potrebbero essere citati a 
tal proposito, pertanto risulta più opportuno indagare il significato che tale simbolo assume nel 
PSO. Anche su questo punto le opinioni critiche sono variegate. Le colombe fanno la loro 
comparsa nell’ambito della prima visione di Oria. Nella c. XXXIII il poeta riojano dice che 
ognuna delle tre vergini martiri Agata, Eulalia e Cecilia sostiene sulle mani alzate una colomba 
bianca, pura, vergine come la neve non pestata.424 Più avanti nella c. XL Eulalia consiglia ad 
Oria di tenere lo sguardo fisso sulla colomba che la precede. Anche alla protagonista del poema 
                                                          
421URÍA MAQUA, 1981, pp. 139-140. 
422COROMINAS, 1973, p. 435. 
423 SILVA, 2011, p. 14. 




è dunque associata una colomba. La maggioranza degli studiosi concorda nell’attribuire a tale 
simbolo il significato delle anime delle tre vergini martiri425 scese dal cielo sotto le sembianze 
di una colomba.426 Per Gimeno Casalduero, il quale sostiene che il PSO sia stato basato sulla 
lettera di San Gerolamo a Eustochia (cfr. 3.1) il simbolo in questione indica la verginità, la 
castità quale cammino che conduce al Paradiso. 427 Lappin, invece, ricordando la morte di Santa 
Eulalia vergine e martire dalla cui bocca nell’attimo del trapasso era uscita una colomba in volo 
verso il cielo, spiega che tale uccello, sebbene funga da mezzo di trasporto per assurgere al 
Regno dei Cieli, è espressione della devozione di Oria per la Passione dei Martiri.428 Uría 
Maqua opera una distinzione tra il valore che il simbolo in questione assume nei confronti delle 
tre vergini martiri e in relazione ad Oria. La studiosa ritiene, infatti, che, nel primo caso le 
colombe raffigurano le anime di Agata, Eulalia e Cecilia, mentre nel secondo è 
rappresentazione dello Spirito Santo.429 Secondo Silva infine, anche quella di Oria, sebbene in 
una misura differente rispetto alle altre, sarebbe una «palomba-alma»430: un’anima che ancora 




CXCIV  Pascua es en que deven  christianos comulgar, 
reçebir Corpus Domini  sagrado en altar. 
Yo essi quiero, madre,  reçebir e tomar, 
                                                          
425SILVA, 2011, p. 14. 
426 URÍA MAQUA, 2004, p. 28. 
427GIMENO CASALDUERO, 1984, p. 248. 
428 LAPPIN, 2000, p. 122. 
429URÍA MAQUA, 2004, pp.28-29. 




e tener mi carrera,  allá quiero andar.431 
 
Dal latino Pascha a sua volta derivato dall’ebreo Pesach, festa con la quale si celebrava la 
liberazione dalla schiavitù in Egitto.432 Nel Diccionario de la Real Academia Española433 al 
termine viene attribuita, quale terza434 accezione, la celebrazione di una qualsiasi delle solennità 
riguardanti la nascita di Cristo, il riconoscimento e l’adorazione dei Re Magi e la discesa dello 
Spirito Santo sul collegio apostolico. Si è già accennato al fatto che lo schema temporale del 
PSO sia strutturato sulla base del calendario liturgico Mozarabo e che tutte le visioni avvengono 
in funzione di una festa religiosa (Cfr.3.1). E si è già analizzato il riferimento che Oria fa alle 
tre Pasque dell’anno liturgico (Cfr. 3.4): nella CXCIII, la Santa, in visione alla madre, paragona 
il Natale, la Resurrezione e la Pentecoste quali feste religiose in cui i cristiani devono ricevere 
il Corpo di Cristo. Nel 506, durante il concilio di Agde era stato stabilito che i fedeli prendessero 
la comunione almeno tre volte l’anno. Tale ordine restò vigente fino al IV Concilio Laterano 
(1215) durante il quale fu deciso che la comunione era obbligatoria si limitava al giorno della 




CCV Gonçalo li dixieron  al versificador, 
                                                          
431URÍA MAQUA, 1981, p. 137. 
432COROMINAS, 1973, p.443. 
433REAL ACADEMIA ESPAÑOLA, 1992. Consultabile su 
http://ntlle.rae.es/ntlle/SrvltGUIMenuNtlle?cmd=Lema&sec=1.0.0.0.0. [Ultima visualizzazione in data 
06/01/2015 alle ore 18:03.] 
434 La seconda accezione è relativa al significato generalmente attribuito al termine: festa solenne della 
Resurrezione del Signore. 




que en su portalejo  fizo esta labor; 
ponga en él su graçia  Dios el Nuestro Señor, 
que vea la su Gloria  en el Regno Mayor. Amen.436 
 
Portal da puerta derivato dal latino pŏrta. Con tale termine si indica la prima parte di una 
abitazione dalla quale si accede alle altre stanze.437 Questo è uno dei termini particolari legato 
alla figura di Gonzalo de Berceo in quanto il poeta riojano era solito stilare le sue opere nel 
portalejo (il diminutivo ha una carica affettiva) del monastero di San Millán. È egli stesso ad 
affermarlo nella c. CCV. Fray Joaquín Peña afferma che nel piccolo vestibolo, comunicante 
attraverso una porta ad arco, con la celletta di Santa Oria, che ai tempi costituì l’umile portal 




Responsos doblados:  
 
LXVII Salieron reçivirla  con responsos doblados, 
  fueron a abraçarla  con los braços alçados, 
                                                          
436 Ibidem, p. 140 «Gonzalo fu chiamato il versificatore,/ colui che nel suo portale fece questo lavoro;/ il Nostro 
Signore Dio ponga in lui la sua grazia,/ in modo tale che [Gonzalo] possa vedere la sua Gloria nel Regno 
Maggiore. Amen». 
437DICCIONARIO DE LA REAL ACADEMIA ESPAÑOLA, 1992. Consultabile su 
http://ntlle.rae.es/ntlle/SrvltGUIMenuNtlle?cmd=Lema&sec=1.0.0.0.0. [Ultima visualizzazione in data 
06/01/2015 alle ore 18:50.] 
438FRAY JOAQUÍN PEÑA, 1976. Consultabile su 




  tenién con esta novia  los cueres bien pagados, 
  non fizieran tal gozo  años avié passados.439 
 
 
Il vocabolo responso, derivato dal latino Respŏndēre, non definisce solo la risposta, il risultato 
di un’azione precedente ma è anche volto ad indicare la iterazione di una parola o di un verso.440 
Il verbo Doblar, che invece deriva dal latino Duplare441, designa l’atto di aumentare qualcosa 
rendendola il doppio di ciò che era in principio.442 Con questa espressione Berceo nella quartina 
c. LXVII indica uno specifico tipo di canto religioso medievale, la cui peculiarità risiede proprio 
nell’alternanza di due voci, una delle quali riprende lo stesso verso ma in un’ottava superiore 
alla precedente: il discantus. Questo tipo di canto viene considerato l’origine della polifonia.443 
Il contesto è sempre quello della seconda visione, Oria, dopo aver incontrato le processioni dei 
canonici e dei vescovi si dirige verso un’altra regione, quella delle vergini-martiri. Queste 
ultime, cantando in coro secondo la tecnica del discantus, dimostrano tutta la loro accoglienza 
nei confronti della monaca, dicendole che sarebbe degna di far parte della loro compagnia. Sarà 
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09/01/2015 alle ore 15:35.] 






Silla de oro:  
 
LXXX  En cabo de las vírgines,  toda la az passada, 
falló muy rica siella  de oro bien labrada, 
de piedras muy preçiosas  toda engastonada, 
mas estava vazía  e muy bien seellada.444 
 
Sedia, trono che indica il posto in paradiso assegnato ad Oria. Nella quartina LXXX la 
protagonista del poema, giunta alla fine della regione delle vergini-martiri, si imbatte in un 
bellissimo trono ricoperto di oro e pietre preziose. Oltre alla sua preziosità e ricchezza, dello 
stesso si esalta un’altra caratteristica: è ancora vuoto. Oria ben presto verrà a conoscenza del 
fatto che sarà lei ad occupare quel posto. Lappin evidenzia una distinzione operata dal poeta 
riojano tra la silla in questione e i troni sui quali gli apostoli saranno chiamati a giudicare.445 
Berceo utilizza, infatti, due vocaboli diversi per riferirsi a tali sedili: quello della protagonista, 
sebbene così ricco da non poter essere cosa terrena, è pur sempre una sedia in confronto ai troni 
apostolici. Lo studioso, citando Gregorio il Grande, sottolinea inoltre che, l’ottenimento di un 
seggio in Paradiso simbolizzava per un martire la santità immediata.446Bisogna altresì notare 
che, poco più avanti, nella c. XCIX, Oria si riferisce al trono, utilizzando la parola tálamo. Il 
                                                          
444 Ibidem, p.111 «In testa alle vergini, passata tutta la fila,/ trovò un seggio d’oro ben lavorato/ incastonato di 
pietre molto preziose/ ma era ancora vuoto e ben sigillato». 
445 LAPPIN, 2000, p. 151. 




vocabolo, che deriva dal latino thalămus e dal greco thálamos447, indicava il letto nuziale. 
Pertanto, sedere sul letto nuziale per Oria simbolizza la consumazione del matrimonio con 
Cristo.448 Ma la monaca e la silla hanno un elemento in comune: l’oro. Tale metallo non solo 
indica l’eternità, la superiorità e la gloria celestiale (si noti che anche i calici dei vescovi e il 
vestito di Voxmea sono di questo materiale) ma è strettamente correlato al nome della 
protagonista la quale «nombre avié de oro»449. Silva ricorda che il nome di un personaggio, 
nella cultura medievale, soleva indicare non solo la caratteristica principale dello stesso ma 
anche il destino, il percorso che avrebbe compiuto.450 E la protagonista del PSO è preziosa e 







XCII De suso lo dixiemos,  la materia lo dava, 
Voxmea avié nombre  qui la siella guardava, 
como rayos del sol  así relampagava, 
bien fue felix la alma  pora la que estava.451 
                                                          
447 COROMINAS, 1973, p. 554. 
448 LAPPIN, 2000, p. 39. 
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450 SILVA, 2011, p. 13. 
451 URÍA MAQUA, 1981, p. 113 « Diciamo che è di suso, come riporta la fonte,/ Voxmea era il nome di chi 






Voxmea significa letteralmente “la mia voce”. Voxmea è la bellissima ragazza che veglia sulla 
silla de oro destinata alla protagonista del poema. Berceo la introduce nella c. XCII dicendo 
che era splendente come i raggi del sole e che era lì per un’anima. Poco più avanti si saprà che 
quell’anima è proprio Oria. La ragazza indossa un abito prezioso, più dell’oro e della seta pura, 
sul quale sono trascritti i nomi degli uomini servitori di Cristo degni di lode. Le lettere 
riguardanti i santi erano più chiare e leggibili.452 Vi sono più interpretazioni in merito al 
significato di questa figura. Secondo Lappin, Voxmea è la sposa di Cristo, la rappresentazione 
della Chiesa in Paradiso. Essa risponderebbe, infatti, a quella che nello XIº secolo era la 
raffigurazione corrente della Chiesa: una giovane e bellissima donna vestita finemente.453 Alla 
richiesta di Oria di poter occupare da subito il tálamo riservatole, Voxmea risponde che non è 
ancora giunto il tempo.454 Pertanto, secondo Lappin, quest’ultima rappresenta anche la voce di 
Cristo. Weiss sottolinea come, una volta raggiunta Voxmea in cielo, la protagonista inizi a 
perdere la voce fisica.455 Si ricordi a tal proposito la difficoltà di Oria nel parlare.456 Non del 
medesimo parere è Uría Maqua la quale ritiene che Voxmea non può simbolizzare la voce di 
Dio. La studiosa spiega, infatti, che poco più avanti nel poema sarà proprio il Signore a 
rispondere alle richieste della monaca. Ma non solo, essa va più a fondo nella questione, 
comparando le affermazioni di Dio e della giovane donna. Se il primo rassicura Oria, dicendole 
che non perderà la gloria guadagnata con la sua vita esemplare, la seconda pone una condizione: 
“sarà il tuo posto se non cadrai in tentazione”.457 Pertanto le due voci non coincidono. Voxmea 
                                                          
452Ibidem, p. 92, cc. XCIII-XCIV-XCV. 
453 LAPPIN, 2000, p.38. 
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potrebbe piuttosto rappresentare la voce, comunque santa, che guida la protagonista verso la 
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